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INTRODUCTION 


Les Eglises d’Orient ont gardé dans leurs liturgies, un cachet 
aantiquité que Yon ne retroure mulle part ailleurs; «L’Orient est im- 
mobile,» a-t-on dit, el c'est avec raison que ’Eglise Orientale lent a 
conserrer ses antiques usages. 

Ne serait-ce pas dommage que la musique dont I'E-glise s'est 
toujours servi, ne soil pas en rapport avec les rites dont elle est la 
serrante? C'est ce que ne semblent pas comprendre, ceux qui de nos 
fours réclament sinon la disparition totale de Vantique psallique,— 
ils n’oseraient pas en venir la du premier coup—, du moins de tels 
changements, de telles adaptations, que certainement en pralijue c’en 
serail fait de la musique byzantine. 

Cependant, si l'on veul bien » prendre garde, et si Von veut re~ 
monler jusqu'aux premiers ages de l'Eglise, nous verrons que la psal- 
lique actuelle est un précieux reste de cette anlique musizue dont se 
servaient les successeurs immédiats des Apéires. A ce litre, ne mérite- 
telle pas d’étre conserrée? 

En effet, il faut admetire que ('Eglise, une fois completement 
séparée de la Synagogue, le culte ayant pris un plus grand dévelop- 
pement, le chant prit un caractére nouveau, Il est a croire que la mu- 
sique religieuse avail ce caractére efféminé, propre 4 la musique grec- 
que des premiers sitcles de notre ére. Au If léme siécle cependant, on 
voit déja les psaumes chantés «Modulate ac decenter», comme le re- 
marque Eustbe dans Uhistoire ecclésiastique. Au [Véme siécle, on peut 
coustater une série de réformes; nous sommes en présence de psaumes, 
chantés non plus par tout le peuple, mais par un seul chantre, selon 


Vordonuance du concile de Laodicée, can. XV. Negi wi, pig Osky rho 


coy xavonniy Yabcoy vay ent cy dnkown aueSuearey, wat one Divious 


Walienoy, eben, tks Ydldav & eevdaciz. «Non oportere preter cano- 
nicos cantores, qui suggestum ascendunt, et ex membrana legunt, ali- 
quos alios canere in ecclesia» (Apud Herretum). 

Il ne faudrait pas croire cependant, que dans tout VOrient, il 
en était ainsi. Les canons des conciles provinciaux, oulre qi ils n’a- 
vaient qu'une autorité régionale, mettaient, selon toule rraisemblance, 
un certain temps @ se répandre, el une fois répandus, on peut croire 
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aussi gautrefois cone aujourd hui, la pratique semblail sourent igno- 
rer les décrets. A ce psaume chanté & Vambon sSugeestum ascendunti 
par le psalte, le peuple répondait, comme Vatteste encore Eusebe (1. 11. 
ch. 17.+ en reprenant soit wwe rerset, soil la fin d'un rerset: «Cum 
unusgiéspiam modulate ac decenter psalmorum canere exorsus fucril. 
exter? cum silentio auscultanles, extremas duntaxal hymnorum parles 
concinunt» Nous sommes en présence du psalmus responsorius. 

Les mélodies ornées sont généralement bannies, comme nous le 
montre le texte bien connu de St Augustin: «De Alexandrino episcopo 
Athanasio sepe mihi dictum commemini, qui lam modico flexu rocis 
faciebal sonare lectorem psalmi, ul pronuntianti vicinior essel quam 
canenti», Il faut se souvenir cependant que St Athanase n‘élail pas en- 
nemi du chant orné, qu'il prenait méme au besoin sa défense comme 
on peut le voir dans son épitre 4 Marcellin | Patr. Gr. t, XXVIII. col. 
37. seg. i. Toutefois, celle facon de chanter les psaumes ne se perpétua 
pas. O} Quon se figure les inlerminables offices auxquels nous fait 
assister Ste Sylvie, par exemple, et qu'on suppose un seul chantre ou 
lecteur, ou plusieurs successivement, psalmodiant les psaumes ou lisant 
les livres canoniques pendant gue le peuple entier restait en silence, et 
You comprendra facilement que cet état de choses ne pourait durer. 
Le peuple parlait ou priait 4 haute voix, et ce flot bruyant «tanquam 
undis refluentibus studet ecclesia», dit St Ambroise, ce flot bruyant 
élouffait la voix du lecteur ow du chantre. On en vint & i faire chanter 
tout le peuple. 

Au psalmus responsorius, succéda le chant antiphoné. Tout le 
peuple chantait alors. Les uns exécutant le premier verset du psaume, 
les autres le second el ainsi de suite. Le décret du Concile de Lao- 
dicée qui défendait 4 quicougue n’élail pas ordonné pour cela, de chan- 
ter dans ('Eglise, ne fut donc pas observé longtemps, et la réforme, 
acceptée avec joie se répandit dans les Eglises de VEgyple, de la Pa- 
lestine, de la Syrie et de 'Euphrate. Ce chant antiphoné, originaire 
d’Antioche, selon les uns, mais plus probablement emprunté par Dio- 
dore aux Eglises syriaques, élait un véritable progrés. Simple a 'o- 
rigine, il devint bientot «une mélodie aussi rariée qu'expressive.» (Ba- 
liffal- Hist. du brép. ) 

Du IVe au VIII Siecle, pas de renseignements précis sur la 
musique religieuse. Nous eit aurions sans doute si les horreurs de lico- 


(4) Ne faudrait-it pas voir un reste imitatif de ce psalmus responsorius dans les hynines 
antiques ef dans ics odes de certains canons, olt nous trouvons le dernier ou les deux derniers 
revs infailliblement les mémes & chaque strophe ?—Tl en était ainsi sana doute pour que te peu- 
ple puisse retonir facitemsent et chanter cette sorte de refrain. Prenons par exemple Uhymne 
Wervinvs, de Sergius; Chayue strophe se termine, soit par: 22ipe viuyr dvoupeure, soit 
pur: “AiindoWz.Telle ode des canons d’André de Créte termine toutes ses xtrophes par: i tGv xu 
shpev Weds. — EC ches Cosme de Sajuma: ets yest Touuey 76 beh ipdx, br deddzurrn. ete, eter 
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nomachie sous Léon UIsaurien (7-414 n'avaient détruit la presque 
folalilé des manuscrits. On eut éé heureux dapprendre de fagon cer= 
taine quel était le mode de notation de ces cautilénes sacrées qui ravis- 
saient St Augustin et St Ambroise, St Basile el St Jean Chrysostome. 


A Vorigine, dit le R. P. Thibaut, la notation de la musique 
sacrée derail étre tres probablement Uéeriture alphabétique dont firent 
usage les anciens grecs. Les auteurs du temps, en effel, ne parlent 
que de ceite noiaiion. i 
céda @ la notation alphabétique. On s’en est servi longiemps pour la no- 
tation des Evangiles, des Epitres et des Prophéties. La bibliotheque du 
St Sépulcre a Jérusalem renferme plusieurs codices notés de cetle facon. 
Le plus ancien semble bien étre du X¢ siecle, On en troure de plus récents, 
ayant encore celle séméiographie dont nous warous plus la clef. On ne 
peut nier cependant que la notation du VII sidcle, dite damascénienne, 
parce qu'on en altribue—peul-ctre 4 tort dailleurs—Vinvrention a St Jean 
Damascéne, ne dérire directement de la notation ekphonétique. 


s ie 1 sitcte, ia notation ckphoneiique suc- 


L’époque qui suivit la persécution des iconoclastes, nit fleurir 
bon nombre de mélodes fameux. Le plus céleébre d’aprés la tradition, 
St Jean Damascene, est regardé comme le pére de la nouvelle méthode 
de chant. Rien de positif, cependant, ne peut enlever les doutes que des 
auteurs sérieux émettent a ce sujet. L’ocloéchos lui-méme n'est pas une 
preuve que le St Sabbaile fut un grand mélode, car on pourrait ne 
voir dans cette nouveauté, qu'une réforme plutot lilurgique que musicale. 
Son contemporain Cosme, gui récul également 4 la laure de St Sabba, 
et étudia comme lui sous la direction de Cosme l’Etranger, semble 
au contraire avoir fait beaucoup pour la musique. Il devint plus tard 
évéque de Majuma (Gaja) et composa nombre de canons en prose et 
en vers iambiques, des tropaires, etc. L’un des canons du premier ton 
4 Noél, un autre du second ton pour 'Epiphanie; un du quatri¢me 
fon pour le Dimanche des Rameaux, un autre pour la Pentecéle puis 
pour l’Ascension etc. Les diodia, triodia, tetraodia de la grande semai- 
ne, nombre d'autres canons, lui sont atiribués. D'ailleurs, son nom 
est presque toujours joint a celui de S* Jean Damascéne dans les traitds 
byzantins qui nous sont parrenus.—Il faudrait citer nombre de mé- 
lodes de la méme époque, on les trouvera énumérés dans Vhistoire de 
la musique écrite en Gree par G. Papadopoulos. (Athenes 1900.) 


Lart byjantin avait repris un peu de vie apres 'hérésie des 
iconoclastes. Il se développa jusgu’au XII siecle, épogue oit commence 
la décadence qui s’accentue au XII. Du X¢ et du XIe siecle, nous 
avons des manuscrils d'une réelle valeur au point de vue qui nous occupe. 
La bibliotheque du St Sépulcre a Jérusalem en renferme quelques uns 
tres bien conserrés. Nous ne pourons les étudier ici, mais nous es- 


pérons y revenir plus tard.) Une chose cependant qu'il importe de 
coustater, c'est qu’au XIe 3 
deux nolations d'un génie différent ef qui se sont déreloppées, dirait- 
on, parallélement. Le ms. 83 du fonds de St Sabba et le ms. 361 du 
méme fonds, tous deux du NIe siecle, nous permettent de le constater. 
Ces deux nolalions sont assurément issues de la notation ekphonétique, 
mais, landis gue nous avons la clef de la notation Damascénienne dont 
se compose le codex 361, celle du codex 83 nous est inconnue. Nous 
pensons qu'il s'agil ici de celle notation que le R. P. Thibaut a nommée 
Constantinopolitaine, (parce quelle fut principalement emplorée a Cons- 
tantinople.» Dom Gaisser (Les Heirmoi de Paques dans loffice gree. Rome 
7905) nacceple pas celle interprélation, car, dil-il, «elle notation n’é- 
tail apparemment pas particuliére a Constantinople, mais répandue par- 
toul; aussi, puis-je, outre les deux mss, «Constantinopolitains» mention- 


cle, nous nous trourons en présence de 


nés par le P. Thibaul, en mentionner plusieurs oit cetle nolation est em- 
ployée; huit 4 Grotlaferrata: KE, «. VH- A, gw VI, PHI, XU a XV, 
un @ la Biblioth, nat. de Paris, cod. gr. 242. Deux &@ la Bibl. Vatic. 
cod. reg. gr. 54 et 59 —tous du XT¢ (— XIE) siecle.» La question n'est 
donc pas tranchée; espérons que de nouvelles découvertes nous donneront 
bientot la clef de cette séméiographie et nous en apprendrons Vorigine. 

Revenons 4 la notation Damascénienne. Au XIII siecle, elle con- 
serre encore sa simplicilé premiére, nonobstant quelques signes chirono- 
miques ajoutés par les «maitres.» Mais.au XIV", les mss. nous révelent 
wu changement important. Ce n'est plus la notation simple, mais une 
séméiographie compliquée, surchargée comme a plaisir. Que s’est-il donc 
passé? 

Vers le milieu du XIle siécle, le maitre de chapelle de la cour 
impériale, Jean Koukouzélis, inventa une foule de signes «aphones» qui 
devaienl servir @ exprimer, les uns la valeur rythmique, les autres, les 


modulations de voix propres a chaque signe phonique. Plusieurs signes 
de celle derniere catégorie ont également pris naissance 4 celle épogue. 
Toulefois, il ne semble pas probable que tous soient dis a4 Koukou;élis. 
Chaque pelit maitre étail désireux d’imiter le grand maitre, et l’on peut 
constaler par un siniple coup d’ail sur les mss, d’dges successifs, que 
plusieurs de ces «grands signes» ne se sont introduits que peu a peu. 
Quoigqu’il en soil, lous sont inscrils sous la rubrigue «signes dus 4 Kou- 
kouzélis»; nous respecterens cette tradition. 

Du XI au XV, sivele, on dut écrire beaucoup sur la théorie 
musicale, Koukougélis laisse un traité avec des exercices; apres lui Xénos 


(4) Crest pour nous un devoir de remereter ici le Grand Archidiacre du St. Sépulere, 


Cleuphas, en mime temps premier bibliotkécaire, pour Lamabilité avec taquelle il a mis & notre 
Uisposition les trésors dont iL a ta garde. 
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Koronis compose un manuel sur les tons et les phtorai. Eustache ar che- 
véque de Thessalonique, compose «liguqatz ( 
parle des psalmodies sacreées. ele. ele. Le Hiéromine Gabriel, gui virail 
vers 1.420, 4) et dont nous possédons un traité assez détaillé, se plaint 
de cetle abondance d'écrits. «Plusieurs auteurs ayant dil bien des choses 
sur notre sujet, tous frappent également en dehors du but, et ne disent 


pas du lout les choses qui conviennent @ la psaltigue; mais ils en par Tent 
: — Us, 


um! : 
eae Gop 
neopipoust 7a: 


Chacun roulant donner des anciens et des noureaux signes une 
interprétation spéciale, c'élait éridemment le moyen de ne pas s‘entendre; 
c'était marcher @ grand pas vers la décadence. £1 Gabriel Vexpligue par 
la perte des traités originaux qui durent etre composés par les premiers 
auleurs. «11 élait impossible que cet auteur le premier } ne donnal pas 
de ces signes l'explication courenable, el qui en indiqual la raison d'étre; 
mais aucune de ces choses n'est consernée, ayant éé délruites probable- 
ment par le temps. Beaucoup ailleurs claient mauraises et n’avaient 
rien de bon. — Tay waite vy adware ty ui nai ley ananvas & 
aig youre, nai vo hoyoy tod nesanudvy Oranvrn © ade y ey TaD 
oaitera, tong ta ypovn Deas bnpev" rida Fieve 9 Gund, de Ge Tyds Eyarian 


Lhymnographie byyantine elle-méme est a celle épogue (XILl- 
XV.) en pleine décadence. Nous en trourons la principale cause dans 
cet esprit querelleur et éroil qui s‘atlarde a des rétilles ne s’apercerant 
pas que le principal menace ruine!? «Homines autem byzantini quam 
tenuis et pusilli animi fuerint, inde maxime intelligitur, quod omnis 
fere eorum poesis intra angustos ecclesiastict carminis fines inclusa con- 
tinebatur, Cum enim monachi et episcopi tam apud reges populum plu- 
rimum raterent et animi hominum spinosis theologia questionibus advo 
capli lenerentur, ut altius spirare et praclara consilia moliri non aude- 
rent, turpissima ingeniorum sterilitas et nugatoria quedam garrulilas 
cum in aliis litterarum generibus lum in poelicis studiis nata est.» 
(Christ. Authologia-p.XAIV) 

Mais laissons Vhymnographie el revenons a la musique. La théo- 
rie devient de plus en plus embrouillée. Les traités parlent de tout sauf’ 
de musique. Des développements insensés pour prourer que le «corps» 
doit accompagner U«esprit,» pour montrer comment il se fait que xévrque 
moule de deux voix, alors que zevvipuse ne monte que d'une seule. Dans 
un trailé du XVII siécle, une digression de huit grandes pages sur les 


(4) Dans son “loripuci, inereantars 2h5 Sutavtbing inednscarticts usustets, G. Papadopoulos 
fait mourir Gabriel en 880- Comment Uauteur ne s'eat-il pas rendu compte de cet anachronisme 
en 890 Gabriel nour parle des «grands signess yu seront inoentes par Koukouselis au XUT sidelel 
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anges ef la création de Chomme; et cela au miliew dune nomenclalire 
des signes phoniques!!-On concoil, des lors, que tres généralement, la 
rouline, ou si Ton préfere, le gout particulier de chaque chantre, ail 
remplacé la théorie, On comprend que Gebrail, le rieux maitre de Vil- 
loteau, nail pu lui donner que tres peu de renseignements théoriques. 

A celle cause de décadence, il faut joindre encore le maurais ser- 
rice que la musique turgue et la musique arabe ont rendu @ la musique 
byyantine. L’influence est palpable daus nombre de passages; mais dire 
au juste guand et comment s‘est opéré le mélange, car il y a eu influence 
réviprogue, ce n'est pas chose facile. Ce que Von peut congecturer, c'est 
que la musique arabe pénétra dans les Eglises de rite byjantin en méme 
temps que la langue. Or, c'est vers le XIV siecle que semble s’étre in- 
troduile la coulume d’écrire en arabe les litres des ouvrages syriaques. 
Bientot on commenca a lire les lecons, puis les Evangiles et les Epitres 
tantot en syriaque, tantot en arabe; enfin le syriaque, ayant disparu com- 
me langue parlée, disparut aussi de la liturgie melkite, la seule qui nous 
oceupe pour le moment— Un coup d’wil sur les mss. du fonds syriaque 
‘de la Bibl. Nat. de Paris donnera plus de poids 4 notre conjecture. 
Le ms. 144-daté de 1493 a ses titres et quelques lecons en Arabe. 
Dans le ms. 128 daté de 1562, o& trouve également les lecons en 
arabe-etc. (cf. catal. du fonds syr. Bibl. nat. Paris ) 

Ce que Von peut constater aussi, c'est que le yerng existe prati- 
quement et théoriquement depuis le XIX siecle, et qu’arant cetle époque, 
selon nous, s'il existait en pratique, nous ne royons dans aucun trailé 
gwil en soit question; or nous pensons que la question de mesure est 
assez importante, pour qu’au moins quelques uns des théoriciens byzan- 
tins l'aient traitée. Nous ne pourons nous étendre longuement ici sur ce 
sujel, tres a4 Vordre du jour cependant; nous leffleurons simplement 
pour dire notre opinion, et nous pensons que le yodyee, tel que nous Va- 
vous actuellement dans la musique grecque, est di a V'influence de la mu- 
sigue lurque. Il faut d’ailleurs se garder den exagérer Vuniversalité, 


Arrivons a la réforme du XIX siecle. 


La notation de Koukouzélis était réellement compliquée. Les 
grands signes surchargeaient le texte et n'étaient d'ailleurs que d'une 
ulilité (res contestable; beaucoup d’entre eux avaient théoriquement une 
nuance de différence, praliquement on n’en tenail pas compte. Témoin 
encore ce bon Gebrail qui ne peut en donner la signification a Villoteau. 

C'est Grégoire de Créte qui, le premier, eut Vidée de supprimer 
les «grandes hypostases», Il u’exécula pas lui méme son dessein; ce 
furent ses disciples, Chrysauthe, Grégoire et Chourmousios qui s’en 
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chargérent, C'élail audacieux. Toutefois, ils réussirent au dela de leurs 
espérances. La grande difficulté semblait etre dans Vapprobation du 
Phanar; elle ful oblenue sans peine. Aussi, encouragés par ce premier 
et important succes, les réformateurs poursuivirent leur wupre. « Hélas! 
dit le P. Thibaut, les hommes aux instincts subrersifs font tres souvent 
de plus grands dégats, accwnulent les ruines aree plus de promptitude 
que le temps». { Echos d'Or. sept. 1898 ae Le fait est que nous ne som- 


ly ye rail 4 réformer, “foul le monde te jecoimnail® les meilleures choses 
peuvent étre améliorées; a fortiori, celles gui sont lombées dans un élat 
complet de décrépilude doirent-elles Uétre. Mais il eut été de la prudence 
la plus élémentaire d’y metire le temps roulu, et de ne pas arracker le bon 
grain sous prélexte d'enlever Virraie! Le Ozopatteéy piyx de Chrysanthe, 
devenu la régle officielle du chant ecclésiastique, renferme assurément de 
bonnes choses, mais la clarté fait absolument défaut. Et puis, on avait 
supprimé, on voulut remplacer; doit une foute d’innorations qu'il serait 
trop long d’énumérer ici. Et le peuple, et les moines acceplerent le tout 
comme un réel bienfait, la grande majorité ne s’étant pas apergu du chan- 
gement !— Et voila oti nous en sommes dans la psalligue actuelle! 

Cependant, hdtons-nous de le reconnaiire, malgré le désasire, il 

reste encore de bien belles choses, et s'il nous est permis de regretter le 
passé, le plus pratique assurément est de nous appliquer ¢ alirer tout le par- 
ti possible du peu qui nous reste. 

De divers cétés, nous entendons réclamer une peel in Elle 
serail ulile assurément; mais elle ne viendra pas de si t6t. Elle ne viendra 
pas surtout sur les données des musicologues européens qui la réclament. 

Le penser serait bien mal connaitre l'état d’dme des Orientaux, Des me- 
sures que l'on propose, plusieurs seraient bonnes; d'autres, excellentes 
pour nous occidentaux, ne seront jamais acceplées des orientaux parce 
qu'elles ne correspondent pas 4 leur génie musical. 

Nous sarons bien qu'en Grece, sous l'influence de la musique, ou, 
si Von veut, de la civilisation européenne, la polyphonie a pénéiré en 
nombre d'Ieglises, surtout dans les villes. Telle Eglise de Constantinople 
meme a suivi cet exemple, Jérusalem ne veut pas étre en relard, et de 
temps a autre le cheur des grecs au St Sépulere nous fail entendre quelques 
chants polyphones. Paurre harmonic! On n'est jamais si bien que che;-soi, 
et ilest certain gu'elle est traitée ici comme une étrangére! Car, excellente 
en soi, elle a le tort de w'étre pas le chant tradilionnel de l'Orient, et de ne 
répoudre en rien au gout de la grande majorilé. A ce dernier point de 
ue, il serail certainement regrettable de la voir triompher. On n'en est pas 
la; car, bien que le Patriarche actuel de Coustantinople, Joachin LIE ait 


(1) Cf. notre article «La réforme du chant Grec. Eehon d'or. Juillet 190, dont nous don- 
none ick quelques extraits. 
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deéclaré officiellement que la polyphonic n'est pas prohibée dans U1 glis 
orthodoxe, les Hellenes se sont ressaisis, et ont cr 
a’ Athenes, un cours de musique byjantine, (cf. J. Pargoire. Mus. rel. en 
Grece. dans Vizatitkiy Vremennik-t. x. 1903. p. 6go i, D'ailleurs, qu'on 
ne Toublie pas, U'Eglise grecque nest pas confinée entre U Adriatique et 
lV Archipel: l'Asie mineure, la Syrie, Egypte sont encore de son domaine, 
ef daus ces derniéres contrées, de langue turque ou arabe, les indigenes ne 
sont pas sur le point d’adopter la polyphonic. La principale raison, c'est 
que la musique arabe, plus encore que la musique greeque, est Tun genie 
toul opposé @ celui de la musique européenne. Or, les populations dont il 
Sagil, de rite grec, ou mieux byjantin, foul usage, nous larons ru, dans 
leurs offices, de la langue arabe comme de la langue grecque ; la premiere 
est meme beaucoup plus employ 


récemment @ UOdéon 


- Ce mélange de langues a singuliérement 
influé sur la musique; presque lous les chantres indigenes habillent les mor- 
ceaux grees, des mélodies arabes gui leur sont familiores, el, lorsgiils 


pensent chanter 11 morceau vraiment gree, tls ne se doutent pas que leur 
Ces gens wéprourent géné- 
ralement aucun allrail pour nolre musiguey on est presque mal impression- 
né en les voyant resler insensibles derant nos chefs d'wurres. Affaire de 
goul ef d’éducalion; nous leur rendons bien la pareille? Oui, et nous disons 
ceci surtoul pour les mustcologues européens de passage en Orient ; forcé- 
ment nous sommes de (rés maurais juges en celle maliére; nous jugeons 
sans avoir les éléments suffisants. Ce gui manque surtoul a ces criliques 
empressés, c'est Uhabitude d’entendre, c'est, selon (expression de Daniel 
y mus. ar. ) ’&ducation de loreille. Nous ne serons guere compris, nous le 
savons bien; mais ceux au moins qui ont récu plusieurs années en Orient 
el s’y sont occupés de musique, reconnailront la ji 


exécution aun goil de terroir (res pronounce. 


fesse de notre affirma- 
tion. Nous irons méme plus loin, et nous dirons que malgré l'état de déla~ 
brement on la musique ecclésiastique se trouve en ce moment, elle reste, en 
principe, supérieure 4 la musique européenne sous le rapporl de la mélodie. 
En effet, dans notre sysleme européen, nous ne sorlous pas du majeur et 
du mineur; ici au contraire, nous arons huil modes ayant un caractere 
parfaitement tranché, Nous savous fort bien que ces huil modes si tranchés 
en théorie, le sont moins en pratique, mais 1a n'est pas la question. 

Ce qui imporie donc, c'est d'utiliser ces précieux restes. Pour les 
uliliser, il faut s’en donner la peine. C'est chose pénible de voir combien 
Ja musique ecclésiastique est ignorée de ceux qui par devoir professionnel 
devraient la connailre! Aussi, voil-ou les plus belles pices, a peine recon- 
naissables! Nous serions lentés de nous arreter; cependant, il faul avoir 
quelquefois le courage de tout dire, comme aussi celui de tout entendre: 
oriental est essentiellement roulinier en fail de musique. Or, vouloir con- 
cilier Vidée dart réel avec une misérable routine, n’esl-ce pas une ulopie! 
Crest done la le grand mal; c'est la ce qwil faut combatire tout d'abord. 


pa te 

Certes, nous ne nous faisons pas illusion; nous savons parfailement que ce 
qui s'est fait depuis de longues années, se fera probablement longtemps 
encore, Ce n'est pas une raison pour se croiser les bras el assisler plato- 
niguement 4 la ruine complete de ces quelques restes du passé, En alten- 
dant que des maitres riennent réédifier, efforcous-nous au moins de con- 
ifice dans Vétal actuel. 

Tel est le bul de ce modeste ourrage. On n'y trourera pas de dis- 


server V6 


cu 


ons sur les points peu clairs ou controversés; nous nous proposons 
simplement de présenter la psaltique lelle qu'elle est aujourd'hui. C'est done 
un travail de rulgarisalion. 

Pour plus d’érudilion, on consullera arantageusement les divers 
(raraux gui dans ces derniéres années ont 
grecque; Ceux des PP. Gaisser, Parisol, T! 
rrens, de M. M. P. Aubri, Gastoud. ete. 
Nous manguerions aun deroir, si nous ne remerciions publique- 


consacrés @ la musique 
ibaut; ceux du P. Deeke- 


ment ict, le R, P. Couturier, notre confrere et maitre. Le présent travail 
est plutol son wurre que la notre. Si ses nulliples lraraux ne en araient 
empeéché, il aurail des longlemps publié un ourrage sur la musique grecque ; 
on y cut certainement gagné, 

Merci aussi aM. P, Aubry pour le sympathique accueil qu'il a 
bien voulu faire a ce modeste ourrage, et pour les services signalés qwil 
nous a rendus au cours de sa publication. 


Satie 


PREMIERE PARTIE 


Des signes ou notes. — Des clefs. — Exercices. 
De la mesure. — Des silences. — Des changements de mesure. 
Des modulations de la voix. 


DES SIGNE 


OU NOTES 


T La psaltique est le chant en usage dans I'Eglise grecque. 
Alors que la musique s‘éerit sur une portée de cing lignes, ct 
qu'elle emploie les nofes pour indiquer les différents intervalles, la 
psaltique, elle, n'a ni portées ni notes, mais simptement des signes. 
Pour monter et descendre la gamme, en psaltique, on emploic 
les syllabes suivantes: 7#, 60, ya, dt, x2, Sw, va, ma¢— équivalentes 
a:ré, mi, fa, sol, la, si, do, ré. 2 
Cette gamme est appelée en grec: xiuak, 


— Différentes notes (4) 


“Teoy Ison (ma) L'ison est un signe de psaltique qui indique 
que Von doit répéter la note précédente. 

Dans la musique, avec le systeme des portées, il est facile de 
faire par exemple quatre /a de suite, il suffit pour cela d'écrire quatre 
fois cette méme note. En psaltique, rien de semblable; chaque signe 
ayant une valeur déterminde, il fut nécessaire d’en trouver un qui 
n'edt par lui-méme aucune valeur ni ascendante ni descendante. C'est 
Vison, (Sm) 


Un exemple fera comprendre ta chose. 


a fei t 3 Smee ee 
<a valeur o 1 o o o 


Le A placé au commencement indique que la premiére note est 
de (équivalent de sol); par conséquent, ison qui suit est un d¢—La 
note suivante (==) monte d'un degré et les wois ison qui suivent 
répétent autant de fois cette note. 


(1) Bien que ce mot soit moins exact, nots Memployons néanmoins, pour éviter toute confusion, 


1 


~2-— 
Dans un traité gree de psaltique,on trouve cette définition de [tson: 
«Le commencement, le milieu, la fin et le systtme de tous les signes. 
du chant, c'est lison. La voix n'est dirigée que par lui: on lappelle 
aphone, (sans son) non parcequ’il n'a pas de son, car il résonne, mais 
parce qu’en ne le module pas. Ainsi Vison se chante dans un parfait 
équilibre de la voix.» 
3—Parmi les signes de psaltique, les uns indiquent les inter- 
valles montants, les autres les intervalles descendants. 


10 Signes montants. 


"Ont — Oligon (——) Ce signe s’emploie sur tous les degrés 
ascendants. «dia néong aveSdeseg». I] indique que la voix s’éléve dun 


degré, (1) 


Exemple. 


atest 00 pon < 


La premiére note {ison} a pour valeur o, et chaque oligon qui 
suit s’éléve d’un degré. 

Hetacry 4—Pétasti (<>) Ce signe s'emploie comme oligon sur 
tous les degrés ascendants. Les grecs appellent ces deux notes, (si'j0v, 
aazh) isophones, c'est-a-dire, ayant la méme étendue de voix; par- 
ce qu’en effet chacune d’elles désigne l'intervalle d'un degré. Nous 
verrons plus loin ce qui les différencie. Si nous reprenons l'exemple 
précédent, nous aurons done comme valeur identique: 


we Gye be 
r—vwvov 
q o T T v 0 


Mais, dés maintenant, nous devons faire remarquer que pélasti 
ne s'écrit que devant les signes descendants. Ce sera donc toujours la 


note la plus élevée d'une mélodie. 
Kariparn 5—Kendimata (w) La valcur de ce signe est égale- 


ment d’un degré ascendant. 
Dans te traité déja cité, on lit en effet: «Les Kendimata (deux 
Kendima) sont plus lents; on les nomme dormans et n'ont qu'une 


voix » (2) 


(1) Crest & dessein qu'on emploie ici le mot degné et non le mot ton; nous en verrons plus 


tard la raison. 
itféremment dans 


est A remarquer que les grecs \’emploient 


(2) Pour ce mot (yor 
le sens de son et dans le sens de degré. 


ae ee 


En cons 


vant toujours le méme exemple, nous aurions done 


avee Kendimata: 


ra bu ye 


i wn 
0 roror oo 


ou encore Sam XQ en ee 


ou encore Sem WK ee 


Kaiya 6—Keéndima (x) Ce signe indique que l'on monte de 
deux degrés. 
Soit exemple suivant: 


3 nye ote Ct) 
ee oe 
iS q 0 2 2 0 


Nous verrons en son lieu que le Kendima ne se rencontre ja~ 
mais seul. , 

‘Yyads 7—Ipsili. (£) Ce signe indique que l'on monte de quatre 
degrés. Comme le précédent, il ne se rencontre jamais seul. 

Soit "exemple suivant: 


Jusqu'ici, nous avons vu les signes montants simples, mais on 
peut remarquer que nous n’en n’avons pas trouvé qui montent de trois, 
de cing, de sept, de huit degrés; et de fait il n’en existe pas. Pour pro- 
duire ces intervalles, il faut recourir 4 des combinaisons au moyen des 
signes montants que nous connaissons. 


(1) Dés maintenant, nous pouvons nous rendre compte qu'il ne serait pas exact d’employer te 
mot ton, mais qu'il est mieux de dire degré. Dans cet exemple, en effet, VVintervalle de ré & fa n'est 
pas de denx tons, mais bien d’un ton et demi— Rien n’empéche cependant de dire que ce méme inter 
valle ext de deux degrés. Quand nous étudierons les différentes gammes de la psaltique, nous verrons com- 
ment il peut se faire qu'un méme gigne s’emplole indifféremment pour I'intervalle d'un ton et demi et 
pour celui de deux tons. 


—4- 
&—1e Pour monter de trois degrés, on réunit oligon (——) 
avee Kendima (a) en placant ce dernier aw dessus de oligon. Nous 
aurons done la combinaison suivante: Lo =3 degrés. 
Soit exemple suivant: 


ma ae a ™ m 


— iS x 
a a oe FA 0 Fy 0 a 0 
. ro ¢ : 


On rencontre aussi, mais plus rarement le Kendima joint au 
pétasti, cette nouvelle combinaison a la méme valeur que la précédente. 


4 


mom 
a 

= a 

—— 4 o 2 6 


g— 2° Pour monter de cing degrés, on emploie la combinaison 
suivante: on unit oligon ayec ipsili en placant ce dernicr au dessus, @ 
gauche ou au milien de oligon. Ce ow aks 

Il importe de bien remarquer cette place de 'ipsili, car s’il est 
place & droite, oligon perd sa valeur, et par conséquent on ne monte 
que de quatre degrés. 
£4.44 - 5 degrés 

4 ~ 4 degrés 

Pourquoi cette différence? c'est que /ipsili est un signe que l’on 
ne rencontre jamais seul; il lui faut un support: et ce support est oli- 
gon, ou encore pélasti. Mais comme ipsili n’exprime par tui-méme que 
quatre degrés, il fallait de toute nécessité que la valeur d’oligon dis- 
parat; on convint donc qu’elle disparaitrait lorsque Vipsili serait placé 
au dessus @ droile. 


Comme combinaison d’égale valeur, nous avons petastt ct ipsili. 


Exemple: 
fy ww %&  - 5 degrés 


Shae 
x degré: 
combinaison. On prend le signe qui monte de deux et on le réunit a 
celui qui monte de quatre. 7 

Toutefois, il faut se souvenir que le signe qui monte de deux, 
cest-a-dire Kendima, ne se rencontre jamais seul; il est toujours joint, 
avons-nous dit, 4 oligon ou & pétasti, mais pour appreécier sa valeur, 
il faut tenir compte de sa place. S'il est placé au dessus d'oligon, il 
ajoute sa valeur a celle de ce dernier; nous aurons donc: Kendima= 
241 degre, total, trois de; Mais si Kendima se trouve @ droite ou 
au dessous d’oligon, ce dernier perd sa valeur. 


—— - 3 degrés 


to—3e Pour monter de 


on se sert d'une nouvelle 


— . - 2 degrés 


ry ® 2 degrés 
Pour obténir maintenant nos six degrés, nous n’avons qu’a join- 
6 i 
dre ipsili a Pune des deux derniéres combinaisons. 


Exemple: 
—A, - 6 degrés 
£ 
eres - 6 degrés 


Remarquons que l'on pourrait encore écrire de la maniére 
suivante: 


mr - 6 degrés - 


En effet, ip 
valeur de ce dernier: il ne reste done au total que Kendima = 2 degrés 
et ipsili - 4 degrés. 


placé au dessus d’oligon, a sa droile enleve la 


= om om 
Se Ve SE ee 
a 6 0 


Le premier de ces trois exemples est le seul usité—Dans les 
deux dernitres combinaisons, la place de Vipsili est indiflérente, par- ~ 
ce que oligon & déja perdu sa valeur par le fait du Kendima placé 4 sq 
droile ou au dessous, 


= AGi== 
De méme, avec pétasti on aura? 
4-6 degrés 
tye Pour monter de sept degrés, la chose est plus simple 
encore. 


Nous avons Wo 
rons alors nos sept deg) 


3 degres; ajoutons ipsili au dessus, nous au- 
8 


wu i ne 
eee 
a 7 6 
q 
hawivatemment: 
‘ 
x — ee 


12—5° Pour monter de huit degrés, on emploie deux ipsili, de 
la facon suivante: 


cest-a-dire, qu'il est nécessaire de faire perdre a oligon sa valeur, ce 
que l'on obtient en plagant, comme nous V'avons vu, un ipsili 4 sa 
droite. Oligon ayant perdu sa valeur, il nous reste les deux valeurs de 
quatre degrés =8. 


na Gov" ou" 
ae 
q 0 8 0 


14— Résumons en un premier tableau les signes montants et 
leurs combinaisons. 


tw (OO 
“= 1 degre — db - 3 degrés 
“+t degré —.1 — WD - 2 degrés 

v 

s - 1 degré te - 5 degrés 
: - 2 degrés 6 & - 5 degrés 
. - 4 degrés eae ae —) - © degrés 

& ; 

at) - 7 degrés 

£4 £6 - 8 degrés 


(1) Pétasti ev otigon unin de la fagun suivante: \ J dennent deux degrés. 


oa 
2¢ Signes descendants. 


Arsateoges 15—1° Apostrophos (~y) Ce signe, lisons-nous dans 
emploie sur tous les degrés descendants. dee néogs 


baisse d'un degre. 


un traité grec, « 
vig xaraSdaeos. » Il indique que la vois 


Exemple: 


© aE) fi a 3 0 > 1 1 0 
Gia aor eta ad Jy : 
La premiére note, ison, a pour valeur o, et chaque apostro- 
phos descend d’un degré. 
“Yrogéon 16—2° Iporrot (#) Ce signe indique que l'on descend 
de deux degrés successivement. 


Exemple: 


a Gov | bev 
ea ou «fe 
== & o 141 0 


On obtient l'équivalent d'iporroy en placant deux apostro- 
phos (1) Pun au dessus de l'autre de la fucon suivante: 


2 
3 - 14 


"Eageey 173° Elaphron (x) Ce s 
cend de deux degrés. 


a 


igne indique que l'on des- 


bev » 
4 ral a A = 
o 2 2 0 


< 


Remarquons, au sujet d’apostrophos et d’élaphron que ces- 
deux signes se rencontrent trés souvent a la suite dans la mélodic. 
(acy) II faut alors tenir compte de la régle suivante: Si apostrophos 
ne porte pas de syllabe, il n’est qu'une simple note d’agrément qui 
ne compte pas dans la mesure; et alors, on glisse légerement sur cette 
note, pour ne tenir compte que d’élaphron. Conséquemment, au lieu 
de descendre de trois degrés, (un pour apostrophos, deux pour ¢la~ 
phron) nous ne descendrons que de deux. L’exemple fera mieux comp- 
rendre la chose: 

C3 2 os 
BSESEE A rele ao? air ; 
(1) Cex denx apostrophes ont eu, antrefuis, Ula valear que nous leur donuons ici; 20 la propei- 
été d’intiquer un demi-repos. Cette derniére a disparu. 


a 
Mais si apostrophos suivi d’élaphron porte unc syllabe, alors 
les deux notes ont chacune leur valeur respective. Et nous obtenons. 


ie 4 


Xapnky 18—4° Khamili (4) Ce signe indique que l'on descend 
de quatre degrés. 
Exemple: 


em om 
= ao Re 
Eee A ts 


Il est 4 remarquer que c’est un des signes les plus rarement 
employés en psaltique. 

Les quatre signes qui précédent, sont les signes simples des- 
cendants; mais ici, comme pour les signes montants, nous devons re- 
marquer que nous n’avons trouvé que des signes indiquant, un, deux, 
et quatre degrés. 

Pour obtenir les autres intervalles, nous devrons done avoir 
recours 4 des combinaisons. . . 

19—1° Pour indiquer trois degrés en descendant, on réunira 
apostrophos (1 degré) avec claphron (2 degrés) de la maniére suivante: 


Exemple: 


SS 4 er 


Cn a 


20—~2° Pour indiquer cing degrés, on réunira ee | 
avec khamili de la facon suivante: Ss 


Exemple: 


21—~3¢ Pour indiquer six degrés, on réunira élaphron avec 
khamilit We. 


Exemple: 


Z 


—9- 
22—4° Pour indiquer sept degrés, on prendra la combinaison 
dgja faite pour trois degrés @,, et on Punira a khamili, Se 


Exemple: 


Ye 
TFS 
0 


Pour huit degrés, il sutht de réunir deux khamili. 


t: - 8 degrés 


23— Réunissons en un tableau, les signes descendants avec 
leurs combinaisons. 


~ descend de '1 degré S descend de 5 degrés 


eX o- = itt degré 


Fives -- © degrés 
a -o- 2 degrés 

Le : é 
ee oe 4 degrés | - + 7 degrés 
> so: .3 degrés New - + 8 degrés 


24—Remarque. Souvent, dans la psaltique, on rencontre un 
signe descendant joint & un signe ascendant ou A ison, Comment. alors 
chanter cette combinaison? II faut tenir compte de la régle suivante: 
Un signe ascendant uni a un signe descendant ou 4 ison, perd sa valeur. 


Exemples: 


S Pétasti joint a ison, valeur 0; Ison seul conserve sa 
valeur. 4 

<3 Apostrophos joint a Pétasti, valeur 1 em descendant: a- 
postrophos seul conserve sa valeur. 

On se .demandera peut-étre: mais alors,-a quoi bon mettre 
sous ison, ou sous apostrophos un signe ascendant, puisque ce dernier 
perd sa valeur? Nous verrons au chapitre des modulations de la voix 
(Ne Go) que ces combinaisons ne sont pas sans raison, car certains 
signes, pétasti par exemple, ont la propriété d’étre a la fois nole et 
signe de modulation. 

Ce sont 1a les signes tant ascendants que descendants, us 
aujourd’hui dans le chant grec. Il en existe d'autres dont on a conserve 


ités 


— 10 


la forme et le nom, mais qui ont complétement cess¢ d’étre employés. 
On ne sait méme plus ce que signifiaicnt bon nombre d’entre eux, 
Nous donnons ici, 4 litre de curiosité ceux que nous connais- 
sons. Nous suivrons l'ordre que nous avens suivi précédemment, en 
donnant d’abord les signes ascendants, puis les descendants, dont la 
valeur est connue; enfin les signes dont on connait le nom et la forme, 


sans connaitre leur usage précis. 
2—10 Comme signes montants d'un degré, équivalents par 


conséquent de oligon, de pétasti ou de kendimata. 


1° Oxia- c'est un signe qui a la forme d’un oligon incline. 

2° Kouphisma. 

3° Pelasthon. 

Bien que ces deux derniers signes indiquent l’un et l'autre 
un degré, nous ne pensons pas cependant qu’on puisse les assimiler 
a oxia. Quelle est la différence entre eux et ce dernier? II est difficile 
de le savoir, mais il y en a une; car, dans le traité de psaltique déja 
cité, nous lisons: «Oligon, pétasti, oxia, sont appelés isophones, chacun 
d’eux en effet désigne l'intervalle d’un degré.» On ne parle en cet en- 
droit ni de kouphisma ni de pélasthon. 

26—2° Comme signes descendants, nous trouvons: le Kratéma 
Iporroon qui a la méme valeur que Iporroi, c. a. .d. deux ace suc- 
cessifs. (1 +1) 

Parmi ces signes qui ne servent plus, et parmi ceux que nous 

s étudiés précédemment, les uns sont appelés corps, les autres 
we. «Parmi ces sons ascendants, et descendants, tisons nous dans 
notre traité grec, les uns sont corps, les autres esprits.» 


«Les corps ascendants sont au nombre de six: 


Oligon ——_mm 

Pétasti S> 

Oxia 

Kouphisma signes n’existant plus. 
Pélasthon 

Kendimata w 

«Les descendants sont ceux-ci 
Apostrophos ~ 

Deux apostrophos 


«Pour Viporrot «, il n'est ni corps ni esprit, c’est un mouve- 
ment rapide du gosier qui produit un son agréable; c’est pourquoi on 
Vappelle: son modulén() 


(1) Dans ta pratique, aujourd*hai, iporrof a la valeur que nous lui avons donnée plus haut : 
Li degré. 


ye 


«Tl ya quatre esprits, deux pour les sons ascendants, et deux 
pour les sons descendants. 

Pour les sons ascendants: 

Kendima & 

Ipsili £ 

Pour les sons descendants: 

Elaphronew 

Khamili Xe 


«On subordonne aussi les esprits ascendants aux corps ascen- 
dants, et on les met tantét a cété, tantot au dessus, tantét au dessous 


Remarquons avec Villoteau, & qui nous avons emprunté la 
traduction précédente, que tous les traités ont omis ici une régle ab- 
solument nécessaire pour comprendre ce qui précéde. La voici: 

Tout corps soit ascendant soit descendant, devient nul, quand il 
4 @ sa droite un des quatre esprits; il n'y a alors que esprit qui se 
chante. 


Le traité continue: 
«Semblablement,, on subordonne les esprits descendants, éla- 
phron, khdmili, 4 leurs corps l’apostrophos et les deux apostrophos.» 


Ce ee ere) 


Suivent ensuite une foule de combinaisons sans ordre aucun, 
et parfaitement propres & embrouiller les choses; nous les laissons de 
cété, renvoyant si on y tient au livre de Villoteau sur « l'état actuel 
de Vart musical en Egypte.» 

27—3° Signes dont on ne connait plus la signification exacte.— 
Bien que ces signes, assez nombretx d’ailleurs, ne soient pas, pour la 
grande majorité, des notes, raais plut6t des signes de cheironomie, ou 
encore de modulation de la voix, nous les donnons cependant ici, 
pour ne pas avoir a y revenir, ce qui ne ferait que compliquer inutile- 
ment l'étude des chapitres qui suivront. 

Dans le « Traité de psaltique,» on lit: « Les grands signes, 
ou grandes hypostases, sont muets; ils sé rapportent & la cheironomie, 
et non & la voix: ils sont les indices de la mesure(!! et non du chant.» 

Les voici; en simple énumération: 


Paraclitiki Parakalesma 

Kratéma Héteron Parakalesma 
Ligisma Psiphiston Parakalesma 
Kilisma Xiron Klasma 
Antikenokilisma Argo Syntheton 
Tromikon Ouranisma 


(1) Le mot mesure est moins exact et devrait étre remplact par: modulations de ta oui et 
dans certains cas par rythme. 


1a 


Ekstrepton Apoderma 
Tromikon synagma Thés apothés 
Thématismos eso Thema haploun 
Hétéros exo Chorevma 
Epégerma Tzakisma 
Piasma Hémiphonon 
Synagma Heémiphtoron 
Enarxis Gorgo Syntheton 


C'est suflisant, pensons-nous, pour donner une idée de la 
complication excessive de l'ancienne psaltique; et certes, on comprend 
fort bien que dans la suite des ages, on ait négligé de s’occuper de 
cette multitude de signes qui devaient tres probablement étre négligés 
eux mémes dans la pratique. La psaltique n'y a rien perdu, et telle 
qu’elle nous reste, elle est encore suffisamment compliquée. 

Disons cependant que I’¢limination fut fort peu intelligente 
dans certains cas, N’en prenons qu'un exemple. 

Nous remarquons dans les signes donnés ci dessus, trois Para- 
kalesma. Les réformateurs, plus désireux, dirait-on, de réformer que 
de bien réformer, les supprimérent d’un coup. C'était trop, aussi gar- 
dérent-ils le signe représentant Etéron Parakalesma. Le mot de Para- 
kalesma était parfaitement propre a désigner ce signe; mais, semble- 
til, il les offusquait. Is le laisstrent, gardant seulement Je mot éferon, 
qui n’a aucune signification. Nous retrouverons ce signe dans les Mo- 
dulations de la voix. Ne 67. 


Des clés 


28—Les clés sont appeldes en grec pxprvsta. Elles sont com- 
posées de deux signes, dont [’un indique la note, et l'autre, la nature 
des intervalles; pour ce qui regarde cette derniére partic, nous aurons 
a y revenir au chapitre des gammes. 

Les principales clés sont: 


Tt, Om 
Pour te na serene Gr, 


Pour le 8 ...... $4 § 
Pour le ya .. 2... dh 
Pour le dt ...... 454 
am 
Pour le xe ...... % 
q 
Pour lef ..... 2 


Pour lew .... 


oh 


a 


Le signe supérieur, ou micux la lettre qui entre dans fa com- 
position de la cle, indique, avons-nous dit, une note, et voici comment. 
Ces clés, peuvent se trouver au commencement ou dans le 
cours du morceau a exécuter. 
2g---1° Si elles se trouvent au commencement, elles indiquent 
la tanique de la melodie. 


Prenons un exemple: 


nx Guyane Cov 
= v 
iy Te ION eS OD 


q 


& 


Le = gui se trouve & la elé, m'indique que lisén qui suit est 
un ma. 
Prenons maintenant un second exemple: 


res 


sae 


Cette fois, je commence sur Je 8sv et non sur le 7%. En effet, 
la clé m'indique bien le x, tonique de la mélodie, mais la premiere 
note montant d'un degré, je chante immédiatement le 6s. 

De méme pour les autres clés. 

Exemples: 


fou ye bay 
= 6 a i aw 


(Sa—== i 


30—20 Ces clés se trouvent de temps en temps dans le courant 
du morceau; c'est nécessaire pour indiquer au chantre qu'il est bien 
resté dans le ton; en effet, ricn dans les signes de psaltique, ne peut 
faire savoir si l'on chante un n#, ou un x; ces différentes notes 
n’ayant qu’une valeur relative, et pouvant étre réprésentées par le 
méme signe. C'est par les clés que l'on saura si on reste bien dans 
le ton. 


On les place au mifieu ou a la fin d'une phrase mélodique, 
ce qui revient environ chaque deux lignes, de fagon que si l'on cons- 


7 feet seed 
tate que l'on s'est trompé, il ne soit pas nécessaire de recommencer 
tout le morceau, mais simplement de reprendre A la dernitre cle. 
C'est assez ingénicux tout en restant fort primitif. 
31 Voici un exemple de clés dans le cours d'un morceau: 


Q uu 
rvs$rynee2rianrnon uu rjsatuw 
q 


x xe 


= 4 5 
REE ae PIG, Re tl a 


—_— wv 
VIA~WrFSewyrrrxraereveas 


Nous commencons sur #é parce que, si la clé q nous indique 


que 7% est base de la mélodie, le signe «<§ nous invite & monter de 
quatre degrés, (N¢ 29). Nous arrivons a la premiére clé de Vintérieur 
du morceau; c'est encore qi done l’apostrophos qui précéde doit étre 
nx, On continue sur % pour la raison donnée plus haut, et on arrive 
aa seconde clé %. Cette fois nous continuerons sur le gy toujours 


pour la méme raison (2g). Et ainsi de suite pour tout le morceau. 


De temps en temps, dans le cours de ce travail, nous donne- 
rons quelques exercices, afin qu'il puisse, a l'occasion servir de méthode. 
On trouvera de nombreux exercices dans la méthode arabe publiée 
par le R. P. Couturier, 


—ib— 
32—Evxercices. 
ro Donner le nom des signes suivants. 
Re LO 0 OO 


Be VF Le Sud 
2° Lire les notes suivantes. 


Fe Sn SO Se Se, SO Se SO 


4 
a Rp Ce Re, a Rech 2 ee ted ek 


4 


a i a 
Dee Dee Dee 


pte eh See SS eee Se A, 


q 


i hn 


ie ie i i > > ii i yt 


— wr 2» We — rr ODD 


—— = » > > = ——— DT 


! aca aS eee meer a ee 


Oe ee SE ONE ean 


ny ey en en eR 


Fe i eh i i i hie i 


Ne i ee 


eee Sie ie i oie Sl ae 
q 
Go gee eee er 


u — 
— SNP EA OE 3 a aes 


eet Sie ee Si 7 


q 


ee ee one = 
Aa 


i ay ee Se ee ee ee 


a J 
Ser vee a Sk 
rs — ow ry 
TW WAH AVN YH FI TP? 


x L 
— OR ee KEK UP ER OVI 


— en 8 eee 
s) 


w 
fs Ree te eee RS A oh ee ee 


1, 


—_ Y £ 
ae UR I OE OOO 


YR YV—— WDD 


Z 
1 n 
a as: a Ee, gy OE ae 


a we 


Se ee ee ie he ie ie lie hs 
~rePmPFA TIPS 


3° Ecrire en psaltique les notes suivantes. 

na, Gor, yo, us, Ot, Cw, ze, me’ (Supérieur) wy, dt, uz, ya, Gov, 
Ot, ya, Sov, na, vo, na, 7H, Bou, ya, yx, 7%, Sou, dt, yx, Gov, ra, wn, 7 

Le moment n’est pas encore venu d’essayer de chanter; nous 
donnons cependant ici la gamme du premier ton, a laide de laquelle, on 


pourra exécuter ceux des exercices ci-dessus qui commencent parg (rz). 


Cette gamme, comme on le verra correspond a trés peu de 
chose prés, & notre ré mineur. C'est la gamme fondamentale de la 
psaltique, comme do majeur est chez nous, la gamme fondamentale 
de la musique. 


ae 4 r 
= — a 
——— ze | j 


eee ee OD 


a a a 


De la Mesure. 


33— La mesure est Ime de la musique. Elle lest, & un de- 
gré moindre peut-étre, mais tres réellement cependant de la psaltique. 

Tandis que dans la musique proprement dite, la musique 
européenne, nous trouvons des mesures multiples; ici, dans la psal- 
tique, tout se réduit 4 une simple mesure 4 un temps. 


mij 

Pour battre cette mesure, on frappe régulitrement de la main, 
et chaque coup fait un temps. Est-ce A dire que nous n’aurons pas 
d'autres mouvements que celui du temps régulier? Non, assurément, 
La psaltique, nous allons le voir, comporte certains mouvements trés 
compliqués 

Les signes des notes que nous avons étudiés précédemment, 
s'ils ne sont accompagnés d’aucun signe de mesure, ont pour valeur 
un temps. 

N’oublions pas cependant, (Ne 17) qu’apostrophos, ne portant 
pas de syllabe, et suivi d’élaphron est une simple note d’agrément. 
En pratique, on chante cette combinaison en prenant un demi temps 
a’ la note qui précede, et en le transportant sur apostrophos, de la 
maniére suivante: 


ie 


a 
mr — DOr 


qt a ee 1 


Les signes de mesure sont appelés, en grec, “Eyypovet. 
. On peut, si l’on veut, les diviser en deux catégories; savoi 
les signes simples et les signes composés, 


34— Je Signes simples. 

Ce sont: 1° Klasma (~). Ce signe ajoute un temps de plus 
a la note sur laquelle ou sous laquelle il est placé. La note ayant par 
elle-méme une valeur d’un temps, aura avec Klasma, deux temps, 
c.a. d. que l'on frappera deux fois avec la main. 


Exemple: 
=—— go D> > 
a ae a ee ee a: 1 2 oii 


Ml paraitrait qu’autrefois, ce signe se composait de deux ac- 
cents aigus placés sous pétasti de le maniere suivante: S2 

35—2° Apli (ama) (-) L’apli est un simple point placé au 
dessous de la note (=) (@) Comme le précédent, ce signe ajoute 
un temps de plus a la note sous laquelle il se trouve. 


Exemple: 


(rs ce — — US 
md q 1 2 1 1 201 2 

11) Quand on écrit ta pealtique, il faut prendre garde ‘de ne pas taire ce point trop gra, 
c@ qui pourrait induite en errevr, en le faisant prendre poor un Kendima. “m= ot non —— « 


— 1k 

36 — 3° Gorgon. (Voz) (-) Ce signe de mesure enleve 

un demi temps a la note sur laquelle ou sous laquelle il est écrit et 
également un demi temps a celle qui précéde. 


Exemple: 


a— oF 
my, ye tt 
2 o/s 


Si maintenant, nous avons une notre portant Kiasma (2 temps) 
suivie d'une autre portant gorgon, nous enléverons, suivant ce qui 
vient d'étre dit, un demi temps & Ja note portant gorgon, et un demi 
temps a celle qui porte Klasma, I ne restera donc 4 celle-ci qu'un 
temps et demi. 


Exemple: 
aos Sah ae ce = 4s Ya —_—a~_ 
ci eae w= 4 1 A a 


La méme chose a liew pour apli (-) suivi de gorgon. 
Exemple; 


—— 


39—4° Argon (4) (Agyv). Ce signe ajoute un temps a la 
note sur laquelle il est écrit, et enléve un demi-temps aux deux qui 
précédent. 
Exemple: 


En général on ne le trouve que sur la combinaison que nous 


donnons ici: ti. WL 


cry 
38—Se Siopi (nomi) (Xe) Cest un signe de psaltique com- 
a) (QO Ne 63-et de l'apli (-) FH marque un temps 


posé du varia (Suze 
de silence. 


Exemple: 


19 — 

39 —6° Slarros (a1an28z) (+) C'est un signe qui a la forme 
d'une petite croix. Primitivement disent quelques auteurs, ce signe 
était simplement desting & indiquer les endroits du chant ott le peuple 
devait faire le signe de la croix, Ces signes de croix, on le sait, sont 


tres nombreux au cours des offices grecs. 

Quoiqu’il en soit, aujourd’hui, ce signe est destiné & couper 
brusquement la voix sur Ja note prés dejlaquelle il se trouve. (I) se place 
aprés la note). On reste alors généralement un temps cn silence. 


Exemple: 


2 3 
We fae ae eS 
2 ele ls 


Le stavros se trouve d’ailleurs assez rarement dans la psaltique. 
4o—2° Signes composes. 


1° Apli peut avoir plusieurs multiples; nous avons vu que ce 
signe (Ne 35) ajoute un temps. la note sous laquelle il est écrit. 

Le Dipli (deux apli, ..) ajoutera deux temps a la note sous 
laquelle ou le rencontrera. 


Exemple: 


=e Ge oe ae 
a 


1 1 a | 8 


Le Tripli (trois apli, ...) ajoutera trois temps & la note. 
Exemple: 


Enfin le Tétrapli (quatre apli ....) ajoutera quatre temps a 


la note. 

Exemple: 
Kx a he ee ED 
= gees poS -orou 15 


41—20 Argon a aussi des multiples: 
Le diargon («,) donne deux temps de plus a la note sur laquelle 
il se trouve et enléve un demi-temps aux deux précédentes, 


—20-— 


Le triargon (2,) donne trois temps de plus & la note qui le 
porte et enléve aussi un demi temps aux deux précédentes. 


Exemple: 


42—3° Le Gorgon a des multiples, ou mieux des sous-mul- 


tiples. 

Nous avons vu (N°¢ 36) que ce signe enléve un demi-temps 
a la note sur laquelle il est écrit et un demi-temps a celle qui précede; 
cest-a-dire que l’on chante deux notes en temps. 

Le digorgon (deux gorgon ~~) nous oblige a divise le temps 
en tiers, et Ion chantera alors trois notes en un temps, chacune d’elles 
valant un tiers de temps; comme on le voit, c'est identiquement notre 
triolet en musique. 


Exemple: 


Le digorgon s'écrit en général sur la derniére note du groupe 
de trois. 

Le trigorgon (trois gorgon -*)nous oblige a diviser le temps 
en guarts. Nous chanterons quatre notes en un temps; chacune équi- 
valant 4 une double croche c. a. d. & un quart de temps. 


Exemple: 


vo 


il: serene geese 
eS en Oe eee aes 


Vee sh ay Malle Vee) te Me Uae * 


a 

Toutes ces mesures sont assez simples, et se rencontrent fré- 
quemment dans la psaltique; mais il en est d'autres qui apparticnnent 
également & la composition du gorgon, et qui sont d'une exécution 
plus ardue; quelques unes se rencontrent rarement, d'autres trés ra~ 


rement, : 
Les voici. 

43. Notons d’abord que le gorgon (r) peut se placer sur une 
note ayant deja klasma ou apli. 

Cette note subit alors deux influences; celle du klasma ou de 
Vapli, qui tui ajoutent un temps, et celle du gorgon, gui ui enleve un 
demi temps. Il ne lui reste donc qu'un temps et demi, Nous aurons 
aussi le singulier effet suivant: 


44. Autre combinaison; nous avons vu (Ne 36) que gorgon 
affecte deux notes$ celle sur laquelle il est écrit, et celle qui précéde; 
au leur enléve a chacune un demi temps. 

Si nous rencontrons la combinaison suivante, 2. won + 
ou encore: == —5 » Nous aurons juste le contraire de l’exemple 
précédent; c. a. d, un temps et demi pour le premier oligon, et un 
demi temps pour Je second. En effet, klasma ou apli, donnent bien 
un temps de plus au premier oligon, mais le gorgon qui suit, enléve 
un demi temps a l’oligon sur lequel il est placé, et un demi temps au 
précédent, auquel il ne reste plus qu'un temps et demi. 


Exemple: 


= =—— = reer 
ms a “Ye Ye? , 


Sen SS, Ey Sy 


ee Vigo eo 


sun seul exemple réunir ces deux combi- 


Nous pouvons da 
naisons, de la maniére suivante: 


BSS pa le 
ae Vay, Clete Ve! Z 


(1) Tout signe de mesure plac au dessus d'Iporrof, est ceneé écrit sur Ia premiére note: 
Stil se trouve au dessous, il n’aflecte que la dernitre. Le digorgon cependant, plac au dessus, étead 
sa veleor aur deux notes. i 


2 

Nous venons de voir gorgon accompagnant une note qui porte 
klasma ou apliy mais lapli, au lieu d’accompagner la note, peut ac- 
compagner le gorgon lui méme, ce qui donne lieu & des subdivisions 
de mesure assez rares d’ailleurs, mais que l'on doit néanmoins con- 
naitre, 

45. Si l'apli accompagne le gorgon lui-méme, le temps se di- 
vise en tiers; mais ici, nous n’aurons plus trois notes dans un temps} 
nous en aurons seulement deux. Conséquemment, l'une d'elles vaudra 
@ et l'autre 4. Pour savoir celle qui vaut , il faut tenir compte de la 
place de l’apli. S’il se trouve a gauche du gorgon, (‘r) c'est la premiére 
note qui vaudra 4. S'il se trouve a droite, (r") c'est au contraire la se- 
conde note qui vaudra . Et notons ici que cette derniére combinai- 
son (r*) se trouve souvent. 

Exemples: 


1 Apli placé & gauche: 


~ 


os fin 
1 ls he 1 2 


2° Apli placé a droite: 


Si le dipli accompagne le gorgon, le temps se divise alors en 
quarts; la premiére note vaudra 7, la seconde }, ou réciproquement, 
suivant la place du dipli. 


Exemples: 
1° Dipli a gauche: 


————— is a ee SS IS 
Sr or ee Sh th ot 


2° Dipli a droite: 


Gs = Goo a = >? 
se ao q Ik oh 


46. Voyons maintenant ce qui a lieu quand apli ou ses mul- 
tiples accompagnent soit digorgon, soit trigorgon. 

Si apli accompagne le digorgon, le ‘temps comme précedem- 
ment sera divisé en quarts; avec cette différence, que le digorgon 
affectant trois notes, l'une d’elles vaudra } Jes deux autres chacune 4. 


—23— 
Il faudra done, ici encore, tenir conipte de la place de l’apli. 
Il peut occuper les trois places suivantes: progr yr 
Dans le premier cas, c. a. d. quand apli est & gauche du di- 
gorgon, c'est la premiére des trois notes qui vaut un demi temps; dans 
le second cas, c’est celle du milieu; dans le troisiéme cas, ce sera la 
derniére. 


Exemples: 


1° Apli a gauche. 


On peut remarquer que nous avons ici I'effet d’une syncope. 


3° Apli a droite. 
ES 


47. Le dipli (..) peut aussi accompagner le digorgon. Dans ce 
cas, le temps se divise en huitiémes. 

Comme nous n’avons toujours que trois notes, \’une d’elles vau- 
dra trois quarts de temps, les deux autres vaudront chacune un hui- 
titme. Et comme précédemment, on tiendra compte de la place du 
dipli pour placer les # sur la note qui convient. 

48. Venons-cn au trigorgon; on le le trouve accompagné de 
Yapli, mais non pas de ses multiples. 

Dans le cas oit apli accompagne le trigorgon, le temps se di- 
vise en sixitmes Nous avons ici quatre notes; (N? 42) il faudra done 
que l'une d’elles ait pour valeur $ de temps, et les trois autres, chacune }, 

Nous pouvons, pour plus de clarté, comparer cette mesure 
uropéen. Nous avons done six doubles croches (sextolet) pour 
un temps. Pour savoir a laquelle des quatre notes donner les $ de temps, 


nous ferons toujours comme précédemment, nous tiendrons compte 
de la place de I'apli. 


a notre § 


: — 2& — 


57 Exercices sur la mesure. 


rt Nommer les différents signes de mesure suivants, et dire 
leur valeur. 


2° Lire en mesure les exercices suivants. 


c r r c rc 
yee kane awaken 


Lz 1 ie a — 
Sea ee > > 
c c 
ee 

c 


= 
gyomyzoon 


7 
nu — se - 
Re A ee eae SA ee 

rc c c 
DVDIVYXDVYX DM: 
q 
r r 
(3) ens es SE a i ae ee as is 
re ny ry 
oa aa rc ass r 
ee OT ee ese SE ee Rg 
ony ~ OF . 4 
si r Ag c Ss c i 
Ee es cig een gt sateen NS hr 
ar r ia c 


3¢ Ecrire le chant suivant de facon que chaque note vaille: 
1° Un temps-2° un demi temps-3¢ un tiers de temps-4° un quart de 
temps: 


ro, Sou, yx, na, Sov, ya, dt, xe, Ot, uz, Go, xe, Ot, yo, me, mm, Ta, 
Ot, 6ou, yx, mx, xe, dt, yx, Sov, na. 
Modulations de la voix. | 


58. Ce chapitre des modulations de la voix n'est pas sans 
importance. Le chant grec en effet présente dans son exécution un 
caractére que l'on ne retrouve pas dans la musique européenne. Les 
inflexions de voix, propres aux orientaux, se retrouvent ici avec toutes 
leurs formes. ~ . 

Pour une oreille qui n'y est pas habituée, pour un européen, 

. par conséquent, qui les entend pour la premiére fois, ces mélodies 
orientales, semblent trés disgracieuses; les esprits un peu pressés, 
disent méme qu’elles sont fausses. 

Avouons que nos gosiers européens s’accommodent fort mal 
a ces exécutions gutturales et nasales tout 4 la fois, mais n’allons pas 
trop vite, cependant, dans l'appréciation d'une chose qui, pour ne pas 
nous plaire, n'en n’est pas moins basée sur certaines régles. Etudions 
ces regles avec patience, et nous verrons que ce qui tout d’abord nous 
deplaisait, arrivera peu a peu, sinon a nous enthousiasmer, (ce n'est 
pas nécessaire) du moins a nous faire modifier notre appréciation, voire 
méme a nous plaire. 

Nous avons dit déja que certains signes de notation, avaient 
en méme temps la propriété d’étre ion de la voix. 
Nous commencerons done par les étudier avant de nous occuper des 

ignes de modulation proprement dits. 
5g— 1° Oligon. se chante sans étre lié aux notes prdécédentes; 
c. a. d. que toujours nous trouverons une syllabe sous cette note. 
Nous avons vu auss 


signes de modulat 


que dans certains cas, oligon n’a aucune 


—30— 

valeur comme note; c'est lorsqu’il accompagne ison, ou un signe des- 
cendant (= ou >). Dans ce cas, il indique simplement que lon 
doit chanter plus fort la syllabe sur laquelle il se trouve; ce sera tou- 
jours une syllabe accentuce. 


Exemple: 


u teu 
VoO;:ooOoe— 


r 
mul 


go da bb pe 


6o—2° Pétasti se chante en modulant un peu la voix au dessus 
du ton naturel et en revenant rapidement sur ce ton. 


Exemple; 


Quelquefois aussi, pétasti n'a aucune valeur dans le chant; 
cest, comme oligon, quand il accompagne ison ou une note descen- 
dante. Test done fa pour faire produire @ la note qu'il accompagne, 
Veffet indiqué ci-dessus. 


Exemple: 
== SS Sa 
er ns = ie aM 


Comme oligon, il s’écrit sur les syllabes accentuées. 


61—3¢ Apostrophos. Il n’entre dans les signes de modulation, 
que Jorsqu’il est accompagné d’un Klasma. Dans ce cas, il se lie a la 
note précédente, en glissant |égerement sur l'intervalie voulu. C'est 
d'une exdcution assez curieuse. Nous essayons de la reproduire en 
notation européenne, mais notre essai est loin de rendre parfaitement 
Peilet désiré. 


Exemple: 


Et pour chanter les paroles, on commencera les syllabes sur 
cette sorte de petite note d’agrément, de la facon suivante: 


Os o o¢ Ky v pot 0 og 


62— 40 porrai. Ce signe qui représente, on le sait, deux notes, 
se chante en liant ces deux notes. 


Signes de modulation proprement dits. 


Ces signes sont appelés en grec ¢yzvu. (ne pas confondre 
avec fyypover, signes de mesure). Actuellement, ils sont au nombre 
de six. 

63—1° Varia (Bap) (\) Ce signe que nous avons déja 
rencontré dans la composition du Siopi ( (Ne 38) indique que J’on 
doit attaquer plus fortement la note qui suit. On ne le rencontre qu’au 
commencement des temps;.et il est d’une grande utilité quand, dans 
la mélodie, il y a un grand nombre de gorgon; car alors, il joue véri- 
tablement fe réle de nos barres, destinées dans la musiqne, a séparer 
les mesures. 


Exemples: 


=. g > 

= : == PCRS wee ee eas 

EG ¢ a4 =a 
Boos de TH au om 


— i 
Py aw Saya Gr i Goat heehee Galt ie 
ga 9» 46 Pa oe as oe da a aw a ~o 0 


64—2° Omalon (éuadcv) (~—#) Le nom de ce signe, n’indique 
plus sa signification, car le mot grec éuadev signifie, égal. Or mainte- 
nant I'omalon ajoute a la note sous laquelle il se trouve, une rapide 
«ondulation» de la voix. I] est donc devenu I’équivalent de l’ancien 
Sisia. 

Nous avons dit ailleurs, combien la réforme de l’ancienne 
psaltique avait été malheureuse dans plus d’un cas} nous en avons ici 
une nouvelle preuve. 


Exemple: 


Eq 


oes EE eS gp eS 
aa TAL poe cm 


Eye do m am 


On rencontre ce signe fréquemment sous un ison, moins sou- 
vent sous oligon, 


~—32— 


65—30 Andikénoma (Avixiapz) (—>) S'écrit sous oligon, 
et indique que cette note doit se chanter Iégerement. On le rencontre 
surtout lorsque l'on module sur une syllabe; (Neumes en plain-chant) 
oligon se rencontre dans la modulation, et c'est dans ce cas qu'il peut 
étre accompagné d'un andikénoma. En général, il portera alors gorgon. 


Exemple: 
. wow sy oe wor 
rc a SE i a eee 
> > X > 
os tw 6 a a t de é é € € é 


voor c » ; 
SS SS aS SS ae 
& € & & € € € & € a 


Effet produit. 


-Si apli se trouve sous andikénoma, l’effet produit n'est plus 
du tout le méme. Dans ce cas, la note descendante qui suit, se lie avec 
Ja précédente. au moyen d'une certaine ondulation de Ja voix. 


Exemple: 


RN ia 
6p 7 


rc c 
i ie i 


66—4° Psiphiston ( Yagistov ) (~) Se place sous ison, 
oligon ou pétasti, avant des notes descendantes. Ce signe fait appuyer 
la voix sur la note ot! il se trouve. C’est I’équivalent de notre « sfor- 


zando ». 


Exemple: 


= = SSS! 


hiv feopeor —3— 
67—5° Etéron (“Exepov) (4~»). Ce signe, dont le nom est 
tout-a-fait impropre, nous l'ayons vu, est équivalent de notre liaison 
en musique. II unit les notes ascendantes avec les notes descendantes, 
ou encore, les différentes notes avec ison. 


Exemple: 


ESS as 
uv a i re) Fac 


Ces notes, reli¢es au moyen d'étéron, doivent se chanter avec 
douceur et une légére ondulation de la voix. 

68—6* Endophonon (« os) (Evdepovev.) Ce signe indique que 
la note sous laquelle il est écrit, doit se chanter bouche fermée, On le 
rencontre assez rarement, et c'est surtout a la fin des phrases. Le Pere 
Thibaut dit avoir consulté plus de cent manuscrits et ne l'avoir pas 
trouvé, C’est donc un signe relativement jeune. . 

C'est A ces divers signes de modulation, que la psaltique doit 
ce caractére tout spécial qui la distingue des autres chants ecclésias- 
tiques. Ce sont ces signes aussi, qui la rendent vraiment difficile dans 
son interprétation. Mais, nous devons le reconnaitre, les chants de 
l'église grecque, interprétés par un «maitre», ont, grace a ces divers 
signes, une réelle beauté. 

Que ceux donc qui ne les entendent qu'une fois en passant, 
ne se hatent pas de les juger; leur jugement sera forcément défavorable; 
le génie musical oriental étant tout différent du génie occidental, sur- 
tout pour ce qui est des gammes et des tons dont nous allons mainte- 
nant nous occuper. 


DEUXIEME PARTIE 


De la gamme.—Des clés. —Des diezes, des bémols, des phtorai.— 


Eixercices.—De Vison,—De intonation. 


DE LA GAMME 


6g. Le présent travail] ayant surtout un but de vulgarisation, 
nous-ne pouvons pas entrer ici dans I’étude approfondie des gammes 
de la musique grecque. Ces travaux ont d’ailleurs été faits par des auteurs 
trés compétents. Dans les derniéres années, le Rév. Pére Gaisser & 
Rome, le Rév, Pere Thibaut a Constantinople ont travaillé sur cette 
question. Malheureusement, ces études ne sont abordables que pour 
un nombre assez restreint de lecteurs, tant & cause de la somme de 
connaissances qu'elles supposent, qu’a cause de la difficulté des théories 
qu’elles renferment. 

La gamme, ou mieux, les gammes grecques présentent tout 
un ensemble de bizarreries qui, au premier abord, ne peut manquer 
d’étonner. Ce sont des intervalles tellement contraires & notre génie 
occidental, qu’on éprouve en les entendant pour la premitre fois, un 
vrai malaise! 

Il est certain que tout n’est pas parfait, et quelques auteurs 
ont prétendu qu'il y a en corruption de la gamme primitive. Nous 
sommes bien de leur avis; mais d’ou est venue la corruption? La ques~ 
tion, croyons-nous, n'est pas sur le point d’étre résolue. 

Quant a prétendre qu'elle vient de l'invasion musulmane, il y 
aurait peut-étre une distinction & faire ici. Que l'invasion musulmane 
ait influé sur la pratique du chant grec, ou si l’on veut, sur son inter- 
prétation, on ne peut le nier; il suffit d'entendre chanter les grecs de 
Syrie pour étre convaincu de la chose. Notons d’ailleurs que ceux qu'on 
appelle grecs en Syrie, sont, en général, de parfaits arabes. On les 
nomme grees, parce que 4 une certaine époque, ils abandonnérent la 
langue Syriaque, pour adopter comme langue liturgique, le grec; mais 
que Vinvasion ait influé jusqu’a faire changer les anciennes théories, 
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la chose ne parait pas probable. Les grecs tiennent trop a leurs an- 
ciennes traditions! qu'on se souvienne donc, que le fait d’avoir ajouté 
une corde & une lyre devint un jour une question d’état. 

Quoiqu'il en soit, nous allons prendre la gamme grecque tetle 
que nous l'avons aujourd'hui, et en étudier les principes constitutifs. 

Dans cette méme seconde partie, nous aurons a nous occuper 
aussi des divers accidents que l’on rencontre dans tes gammes. De leur 
connaissance, dépendra en partie l'intelligence du chapitre des tons. 

ze. Dans les gammes de la psaltique, on rencontre trois espéces 
d'intervatles ou tons; les tons forts, les tons morens et bes tons faibles. 

Il est 4 remarquer que ces tons ne seront pas toujours in- 
digués par un chiflre égal. Par exemple, selon les gammes ov nous 
les rencontrerons, nous aurons des tons forts de 12, 18, 21. Un ton 
moyen: 9,des tons faibles: 3, 5, 7. 

Comment expliquer ces chiffres? En présenter une explication 
absolument claire, serait un peu prétentieux, étant donné que jusqu’ici, 
tous les autcurs s’avouent incompétents. Nous ne prétendons donc pas 
trancher la question, mais simplement, donner de ces chiffres, une 
explication dont l'idée premiere est due au Rév. Pere Couturier. Expli- 
cation qui leur donnera au moins quelque signification pour le lecteur. 

Si nous ptenons fa gamme fondamentale de psaltique, c. a. d. 
la succession des intervalles de mz & 22’, nous remarquons que le total 
des intervalles 9, 7, 12, 12, 9, 7, 12, donne exactement 68. 


ra! ré 
2 

oy do 
7 

to si 
9 

xe | la 
12 

O sol 
12 

ye) fa 
7 

— mi 
9 

Wh —.! 7 o ré 
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Prenons maintenant notre gamme européenne, de ré a ré, 
et supposons que le chiflre 68 soit le total des intervalles entre ces 
deux notes. Pour obtenit un nombre représentant Mintervatie d'un ton, 
tious devrons diviser 68 par 6, car, en effet, nous avons de ré it re, six 
torts (5 torts et 2 demi-tons). Le quotient mous donne 11, 33, ow si 
For aime mieux 11 $ pour chaque ton, Le demi ton sera donc la moiti¢ 
derrdc.a.d, 5%. 

Comparons maintenant Ia succession des intervaftes de notre 
gamme, avec ceux de la psaltique, et nous verroms que partout oi 
nous rencontrerons 11 4, c’est-’-dire un ton, nous trouverons en psal- 
tique également un intervatle fort 12, ou un intervalfe moyen 9, qui 
cn pratique n'est guére différencié de Nintervalle fort. Partout ot nous 
aurotts 54, nous aurons en psaltique un ton faible 7, équivalant prati- 
quement & notte demi-ton. 

La ressembfance entre tes deux gammes devient beaucoup 
plus sensible si f'on compare successivement la tierce et fa quarte de 
Notre musique avec la tierce et fa quarte de fa psaltique. 


Musique Psaltique 
, ré % 
(ot m4 ae 
2 mij Gov 
z [ fai 3 yal 
Total 17. Total 16. 


On sera moins effrayé de cette diflérence de 1, quand on son- 
gera qu’il ne s’agit ici, que de &.- 

On vpit dés lors que le total est approximativement le méme 
pour la musique et la psaltique. 

Prenons la quarte, et nays constaterons une ressemblance 
plus frappante encore. 


Musique Psaltique 

ré{ na. 
paurd 9 

zg mig Rou 
3 " me an x 
o § 12 

sol) 14 a 
“Total 284 Total 28 


Le chiffre 1a représentera donc la valeur d'un ton européen. 
Le chiffre 9 théoriquentent 2 de ton, mais pratiquement un ton un peu 
diminué. Le chiffre 7 sera notre demi ton un peu forceé, 5 sera le méme 


se 


demi-ton un peu diminuc. Ceci pour les gammes diatonique et en- 


harmonique. 
our la gamme chromatique, nous aurons des intervalles de 


18 et de 35 nous les expliquerons de la méme maniére. Partant de 12 
comme ton plein, Vintervalle 18 devra donc avoir 4 peu prés la valeur 
de 1 ton 4 de notre musique, c. a. d. tr $45 %= 17. Cest parfaitement 
ce qui a lieu dans les gammes que nous étudierons plus loin (106). 

Quant a lintervalle 3, ce sera exactement un quart de ton 
i2:4 3. Et ce quart de ton existe parfaitement en psaltique. 

Pour rendre la chose plus pratique, nous donnerons a coté de 
chaque échelle de psaltique, ’équivalente en musique. I] sera intéressant 
de constater toujours fe méme total pour l'une et l'autre échelle. 

Nous devons faire ici une petite remarque. Les musiciens 
occidentaux sont presque toujours tentés de juger la musique grecque 
d'aprés leurs théories mathématiques; c'est ainsi, par exemple, que 
l'on critiquera les chiffres 7 et g dans la gamme diatonique, parce que, 
dit-on, si le ton est 12, le demi ton ne peut étre que 6. Ceci est fort 
bien; mais qu’on veuille donc bien se souvenir qu'il faut faire abstrac- 
tion du genie occidental, si l'on veut sérieusement étudier la musique 
orientale, que ce soit musique grecque, arménienne, arabe ou turque! 

Mais ils chantent faux, dira-t-on!— Pour vous, c’est possible; 
mais si pour eux c’est juste, que voulez-vous y faire?— Et comment, 
d’ailleurs, expliquer que tout un peuple réussisse avec un si parfait 
accord & chanter faux? 

Tout autre sera le jugement de ceux qui ont l’habitude d’en- 
tendre; il reconnaitront des intervalles moindres que le demi ton, mais 
ils n’en seront pas surpris, car ils savent que méme dans Ja gamme 
diatonique, on admet trois intervalles: péttav 12, dofoowy g, Dayrotes 7. 

Tout ceci, redisons-le, n'a pas grande importance pratique; 
si nous nous y sommes arrétés, c'est uniquement pour que les chiffres 
12, 9, 7, etc, ne soient pas pour le lecteur absolument dépourvus de 
sens. La comparaison avec la musique, nous a paru propre 4 fournir 
la signification désirée. , 

qi. Les garmmes grecques sont basées sur les trois systemes 
du pentacorde, du tétracorde et du tricorde. 

1° Le pentacorde (5 notes) que les grecs appellent encore sys- 
teme de la roue, comprend des intervalles qui se succédent avec les 
valeurs suivantes: 

12, 9, 7, 12, : Premier pentacorde. 
12, 9) 7) 12,2 Second pentacorde. 


72. Lorsque la valeur des intervalles entre m, ma, Sov, ya, dt, 


i 


scra: 12, 9, 7, 12, les intervalles entre Ot, x8, Co, m, mx, seront aus 
125 Qy 7) 12. 
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Echelle avec succession de deux pentacordes: 


2¢ Pentacorde 


itr Pentacorde 


On comprend dés lors pourquoi Jes grecs appellent ce systéme, 
«systéme de la roue»; c'est qu'en effet, on tourne toujours dans le cercle 
des 12,9, 7, 12. 

73. Il y aurait pourtant ici une petite remarque & faire; re- 
marque plus théorique que pratique, mais qui fait voir cependant que 
tout n’est pas parfait dans ce syst¢me. Si on y prend garde en effet, 
quand nous arriverons & la seconde octave, nous n'aurons plus les 
mémes intervalles sur les mémes notes. En effet en continuant la roue, 
nous aurons entre ne’ et 6’, Vintervalle 12; alors qu’en bas nous a- 
vions seulement g. Nous reviendrons sur ceci plus en détail au Ne 7g. 


= go 
74 2° Tétracorde (4 notes) Dans les gammes qui emploient 
le tétracorde, nous trouyerons des intervalles se succédant avec les ya- 
leurs suivantes: 12, 9, 7. Done, lorsque Ja valeur des intervalles entre 
wy, ma, Gov, yx sera 12, 9, 7, les intervalles entre ya, dt, x2, & seront 
également 12, 9, 7- 
Notons que le mot Tpeyoe (roue) peut parfaitement s’employer 
ici comme plus haut, en faisant toutefois la méme remarque. (73) 


Echelle avec succession de deux tétracordes, 
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95. 3° Tricorde (3 notes) Nous trouxerons dans certaines 
games engre vo, 5a, gu, Jes intervalles g, 12, qui ressembleront & 
peu de chose prés, aux.intervalles qui existent dans les mémes gammes, 
entre Sov, yx, & (7, 12) Bt, xe, Go (g, 12) Sa, m, me (7, 12)..C’est cette 
succession de deux intervalles approximativement semblables, qui nous 
donne de tricorde, oy la diphonie. 
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Echelle avec tricordes successifs. 
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On remarquera quiici, nods ne donnons pas au g la valeur 
d'un ton c. a. d. 11 $, mais nous lui donnons sa propre valeur, parce 
que dans Ja gamme chromatique nous devons plutét le rapprocher du 
demi-ton que du ton. 

76. Ces trois systtmes du Pentacorde, du Tétracorde et du 
Tricorde, ont donné naissance aux troix sortes de gammes usitées dans 
la psaltique, savoir: 


ret Tricorde 


—42— 
Pentacorde = Gamme diatonique 
Tétracorde = « enharmonique 


Tricorde == « chromatique. 


Ganime diatonique (Pentacorde) 


77. La gamme diatonique, dit un auteur grec, est celle dont 
la gamme (échelle) renferme seulement des tons. «Te dratomndy jév05 
elvan éxitve tol encrou whine neptyer povov tévoug». C'est 1a le diatonique 
ancien, mais cette succession de tons, devait dans la suite se modifier 
pour accepter des degrés moindres, dans I’intervaile d’une octave. C’est 
le diatonique que nous avons aujourd'hui: cette gamme se compose 
donc de deux pentacordes successifs avec intervalles semblables. (Ne 71) 

78. Et c'est ici que nous trouvons ce que les grecs appellent: 
Riipaé tot dtanaciv ovetiiparos; la gamme naturelle. 

Elle commence sur le xe comme base, et monte jusqu’au 72’ 
supérieur en suivant les intervalles du pentacorde. Mais on eut vite 
remarqué que cette gamme étant composée d'une octave seulement, 
ne suffisait pas pour la portée de la voix humaine qui est de deux 
octaves. On ajouta donc trois notes en dessous, et trois en dessus des 
pentacordes, et ont eut alors I’échelle de la page 43. 

79. Mais, comme nous l’avons déja remarqué, ce systéme de 
la roue, offrait l'inconvénient de changer les intervalles au 3¢™ pen- 
tacorde supérieur, On apporta alors la modification suivante a I’échelle. 
Au lieu de donner 12 a Vintervalle na’ ,60u" supérieur, on lui conserva 
le méme intervalle qu’au pentacorde inférieur c. a. d., 9. On obtint 
alors l’échelle définitive de la page 44. 

Cette modification était nécessaire sous peine d'introduire 
dans I'échelle diatonique, des intervalles chromatiques. Pour mieux 
nous faire comprendre, transposons en musique européenne le systéme 
de la roue, et nous aurons: 


1* Pentacorde. Beane tees 
— ——— = ———— 
——— ll 
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Considérons maintenant les intervalles. Do-ré 1 ton} ré-mi 
1 ton; mi-fa4 ton. etc. 

Au pentacorde supéricur, si nous voulons avoir la méme suc- 
cession d’intervalles, nous devrons dire: ré-mi 1 ton; mi-fa¥# 1 ton etc. 
Mais ce fa# constitue naturellement un élément chromatique, puisque 
au pentacorde inférieur, nous avons fa 4. Il fallait donc le faire dispa- 
raitre, ce qui a été obtenu par la modification apportée dans l’échelle; 


Sou 


Ta 


ye 


Sov 


Toe 


ue 


Ot 
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modification qui consiste, avons-nous dit, 4 donner au pentacorde ajouté, 
les mémes intervalles, entre les mémes notes, que dans les deux pen- 
tacordes primitifs. Mais alors, on ne peut plus 4 proprement parler 
appeler ce systéme, «systéme de la roue», car nous avons toujours 
les intervalles ya, Ot, x8, (12, 12) qui rendent cette roue absolument 
boiteuse, . 

Cette échelle diatonique est employée régulic 


Tes he ene Restos 
Les 5%, 7° et 8° ent 


rement dans le 


oo diat 
tantét le diat 


1 nude et dats fe 4% 
tantot l’enharmonique. Dans les autres modes, on ta rencontre acciden- 
tellement. 


Gamme enharmonique (Tétracorde ) 


81. Dire en théorie ce qu’est cette gamme enharmonique, 
n’est certes pas chose facile. Les auteurs modernes sont loin d’étre 
d'accord sur son origine. 

Les anciens, Aristoxtne par exemple, donnent ce genre comme 
Je plus beau et le plus parfait de fous les genres. Certains modernes 
assurent que «Son effet n'est supportable que dans une mélodie trés 
langoureuse». Contradiction, par conséquent. 

: Nous n’essayerons pas d’apporter notre note-dans ce concert 
discordant; prenons simplement la gamme enharmonique et voyons-en 
les éléments tels que nous les avons aujourd'hui, (1) en faisant toutefois 
remarquer avec M. Bourgault-Ducoudrai que cette gamme n'a d’en- 
harmonique que le nom. On sait en effet ce que signifie ce mot en- 
harmonique: c'est donner & une méme note deux noms différents; par 
exemple, do# et ré >, constituent un intervalle enharmonique. Dans 
l'ancienne musique grecque, on appelait enharmonique, la succession 
de deux quarts de ton et du difon ou tierce majeure. Rien de tout cela 
dans la gamme dont nous allons nous occuper. C’est plutot le contraire 
qui a lieu, car nous trouverons dans cette gamme, deux tons forts ou 
moyens, et un ton faible. 

82. Nous avons assimilé le tétracorde avec la gamme enhar- 
monique, toutefois il ne lui est pas exlusivement réservé; nous le ren- 
controns aussi constituant une autre échelle qui sera diatonique comme 
celle que nous avions plus haut. Ce sera I'échelle diatonique suivant 
la triphonie. Elle ne s’étend pas au dela d'une octave. 


(1) Pour plus d'rudution, consulter Dom H. Gafsser. « Syatéme musical de I'égtive grecque *, 
Getaert. Musique de I'ant. ¥ 
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On remarquera la ressemblance de cette gamme avec notre 
gamme européenne, a laquelle on aurait mis un si b. 

Dans la transcription en musique, le signe - qui accnmpagne 
la note, indique gue cette note est abaissée; le signe + au contraire, 
indique que la note est surélevée 

83. Venons-en maintenant a l'emploi du tétracorde dans la 
gamme enharmonique. 

Cette gamme, dans la psaltique actuelle, est composée.de deux 
tétracordes & peu prés semblables, comprenant deux tons forts et un 
ton faible. On verra facilement Ja différence entre les degrés de ces 
tétracordes enharmoniques, et ceux des tétracordes diatoniques de la 
page 47- 

&4. I faut avouer qu'il y a une singuli¢re combinaison dans 
ces intervalles si dissemblables, et reconnaitre qu'il est trés difficile, 
non seulement aux européens, mais méme aux orientaux, de chanter 
exactement selon ces degrés. 

Aussi, généralement, cette gamme qui aurait, telle qu'elle est 
notée en théorie, un caractére de mollesse trés prononcé, devient-elle, 
en pratique, une des plus joyeuse de la psaltique. Elle est facilement 
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assimilable a celle de notre sixitme mode grégorien, avec tonique sur 
le ya. (fa). Voila pourquoi dans I’échelle comparée, nous avons conservé 


le ton et le demi ton exacts, 
Nous obtiendrons donc en pratique le caractére suivant: 
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Gamme chromatique (Tricorde) 


85. Ici encore, le mot chromatique n'est pas exact en soi; 
car on sait, que gamme chromatique signifie: une gamme ou I’on pro- 
céde par succession de demi-tons. Rien de semblable dans celle qui 
nous occupe. Mais, comme pour l’enharmonique, prenons la présente 
gamme, dans son état actuel, sans nous occuper de son origine ni de 
ses mutations successives; nous renvoyons pour ces questions, aux 
auteurs cités plus haut, avec des voeux, pour qu'enfin quelque musi- 
cologue mette un peu plus de jour dans ce clair-obscur! 
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86. La troisitme échelle, appelée chromatique, procéde donc 
par tricordes successifs, comprenant chacun un ton failee ou mieux 
un intervalle faible, 7 ou g, (nous avons dit déja que dans cette échelle 
g était assimilable au 7) et un ton ou intervalle fort, 12. 

87. Nous trouverons cependant une seconde échelle, dite aussi 
chromatique, qui differera de la précédente par la nature des inter- 
yalles. Nous aurons des tons faibles de 3 et 7, des tons forts de 12 et 18. 

Plus loin, nous constaterons que la premiére échelle s’emploie 
pour le second ton, la seconde pour le sixitme ton. 

88. 1° Echelle chromatique avec intervalles 7, 9, 12- 


On remarquera que cette échelle a ses intervalles numérique- 
ment semblables & ceux de la gamme diatonique; l'ordre de succession 


seul est changé. 
Voici en musique européenne l'effet produit pratiquement par 


cette échelle. 
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8. 2¢ Echelle chromatique avec intervalles, 3,7, 12, 18. Cette 

échetle a I'étendue de I’échelle diatonique et comprend par conséquent 

quatre tétracordes, ou, si l’on veut, pour rester plus dans le vrai, sept 
tricordes plus une note. 

Elle ne différe de la précédente, avons-nous dit, que par la 

valles; 1a o& nous avions précedemment un ton fort, 

s ici un ton faible, et réciproquement (voir page 52.) 


nature des int 


Pratiquement, done, elle n’est que la précédente transposée 
un ton plus haut. Nous verrons dans I’étude des tons ce en quoi elles 
different dans l'usage. ° 

Cette gamme chromatique, 4 notre avis, est celle qui a le ca- 
ractére le plus pieux entre toutes les autres, Elle exprime la douleut 
mieux que ne saurait le faire notre gamme mineure européeane, si 
bien harmonisée soit-clle. 


Des clés. 


UNIVERSITE 
co. Nous avons yu dans la premiére partie (N°.28) qmela 
clé (wagtueta) se compose de deux signes; Fun indiquant la PRHTAEBS 
lettre d'une note, l'autre indiquant la valeur des intervalles. C'est de 
ces derniers signes, que nous devons nous occuper maintenant. 

Pour procéder avec ordre, reprenons nos trois échelles, dia- 
tonique, enharmonique et chromatique, et yvoyons ce qu'indique dans 
chacun, de ces genres, chaque signe placé sous les initiales des notes. 

gi. 1°Gamme dialonique— Pour cette échelle, nous trouve- 
rons cing signes différents pour indiquer les intervalles. 

g2-1) Le signe gy indique deux valeurs différentes. S'il est 
placé sous le dt, (notons qu'il l'accompagne dans toute I'échelle) ce 
signe indique que la note immédiatement supérieure ainsi que celle 
immédiatement inférieure ont pour valeur 12. Si ce signe se trouve 
au contraire sous le va du premier pentacorde, (il ne se trouve que 
sous ce v4) il indiquera que la note supéricure a pour valeur 12 et 
l'inférieure 7. 

93-2) Le signe 4, indique toujours un intervalle de g pour la 
note supérieure, et de 12 pour la note inférieure. Il se place sur le x& 
ru’ des autres pentacordes. 


inférieur au premier pentacorde, et sur 7%, 
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94-3) Le signe % désigne un intervalle de 7 pour la note su- 


périeure et de g pour Vinféricure; i] se place sur les notes: €ou, S40’ fay". 


95-4) Le signe A» indique les mémes intervalles que le pré- 
cédent; mais il se place uniquement sous le $» infericur au premier 
pentacorde 

g6-5) Le signe 1 indique un inter 


alle de 12 pour la note 


supericure, de 7 pour Vinférieure; il se place sur 74 ct} n 

97. Nous donnons ici en un tableau le résumé de ce qui re- 
garde la gamme diatonique. (voir le page 50) 

8. 2° Gamme enharmonique— Ici, nous trouverons deux caté- 
gories de clés, puisque nous avons deux échelles. 

La premiére de ces échelles, avons-nous dit rentre dans le 
genre diatonique, tout en employant le tétracorde. Nous aurons done 
les mémes signes indiquant les mémes intervalles que dans le diatoni- 
que; toutefois, au tétracorde supéricur, ils n'accompagneront plus les 
mémes notes. 

Le signe dy accompagne le vq, le 7% et le mm’. Il indique 12 
en montant et 7 en descendant, pour le 7%; il indique 12 en montant 
ct 12 en descendant, pour les deux v7. 

Le signe % accompagne le €sv ct le #é; il indique les intervalles 
7 en montant et g en descendant. 

Le signe 4 accompagne za et dt, en indiquant les intervalles 
g en montant, 12 en descendant. 

gg. Voici ce qui concerne cette échelle, en un tableau. 
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100. La deuxiéme échelle, qui offre de si curicux intervalles, au 
3 que I’échelle diatonique; 
mais ces signes n’accompagnent pzs les mémes notes, et n'ont pas la 
meéme valeur numérique. 
Le signe od s'écrit sous les notes m, ma, Ot. Sur ra, il indique 
13 en montant et 12 en descendant. Sur le dt il indique 12 en montant 
et 12 en descendant. 7 
Le signe q, s'écrit sous Ie $49 et le 


3 en montant ct 13 en descendant. Sous le 2, 5 en montant et 12 en 
descendant. 


Le signe tt accompagne 7%, &, m4’ et marque pour 7%, 12 ¢n 
montant, 3 en descendant; pour 2, 11 en montant, et 5 en descendant. 

tor. Inutile de parler du ¥, cette échelle ne dépassant ni Pin- 
férieur ni le supérieur. 


moins en théorie, emploie les mémes sign 


Sous le &, il indique 
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102. Sans craindre d'étre accusé de redites, nous rappellerons 
qu'il serait parfaitement inutile de vouloir chanter cette gamme en te- 
nant compte de ses intervalles théoriqucs. Nous avons vu que la pra- 
tique la modifie considérablement; heureusement pour nos oreilles. 

103. 3° Gammz chromalique— Comme précédemment, nous 
avons ici deux échelles, celle qui emploie les intervalles diatoniques, 
et celle qui & ses intervalles spéciaux. 

Dans ces deux gammes, nous rencontrerons pour indiquer les 
intervalles, des signes que nous n'avons pas vus dans les autres échelles, yp 
Ils sont au nombre de deux, 


Shy 
Diatonique e+ et 


Pour chaque gtmme: . : 
me Chromatigue t- et 7 


Lun de ces signes indique un intervalle fort, Vautre ua inter- 
valle faible. 

Dans {échelle & intervalles diatonigues, le signe 4 se place 
sous v4, 65, Oe, Sa. Sous le ws, il indique g en montant, 7 en descen- 
dant. Sous le Sy et le Sa, il indique 7 en montant, 12 en descendant. 
Sous le dt, g en montant, 12 en descendant. 

Le signe & se place sous les autres notes, 2%, 72, vq’, et 
indique naturellement le contraire du signe précédent, c. a, d. que nous 
aurons le degré fort en montant et le faible en descendant. 
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105, La seconde échelle est celle quia ses intervalles spéciaux, 
variant de 3.4 18, 
Les intervalles faibles sont toujours 3 ou 7; les intervalles 
forts, toujours 12 ou 18. 
Nous avons, (Ne 103) deu 
«-4 marque les intervalles faibles 3 ou 7 en monlant et les intervalles 


signes pour les indiquer; le signe 


forts 12 ou 18 en descendant. 
Le signe » indique au contratre, les inte 
montant ct 3 ou 7 en descendant, suivant Je tableau ci-aprés. 
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Des diéses, des bémols, et des phtorat. 


107 Les dieses (Stésts) et les bémols (Sees) interviennent dans 
la gamme ponr en modifier les intervalles, soit en clevant une note 
note (diése) soit en l'abaissant. (bémol) 

La psaltique, comme ta musique, a ses ditses et ses bémols. 


Mais, hatons nous de le dire, beaucoup d’entre eux sont négligés en. 
pratique. . 

Elever la voix d’un quart de ton, d'un tiers de ton, de deux 
tiers de ton, voire méme de trois quarts de ton, c'est trés facile en 
théorie; mais en pratique, nous ne pensons pas qu'il y ait de musicien 
si fort soit-il, qui puisse, d’une facon consciente, faire sur n'importe 
guel intervalle, les augmentations ou diminutions exigées par la théor-e. 

Est-ce 4 dire que ces nuances n'existent pas? Nous sommes 
parfaitement d’avis que le quart de ton existe dans la musique byzan- 
tine; mais nous pensons aussi qu'il se fait d'une facon inconscienie, 
trés souvent sous l’influence de la /oi d’alfraction que beaucoup prati- 
quent sans la connaitre. 

Pour étre aussi complet que possible, sans: cependant nous 
perdre dans les grandes thédories, nous devons indiquer, tant les diéses 
que les bémols qni se rencontrent dans la psaltique, et dire en nous 
servant de nouvelles échelles, comment ils modifient celles que nous 
avons précédemment étudi¢es, 

Le diese, avons-nous dit, modifie la valeur de l'intervalle, en 
élevant une des notes qui contribuent 4 former cet intervalle. Voila 
pourquoi, dans les valeurs numériques, que nous allons donner pour 
chaque diése, nous aurozs pour dénominateur 24. Nous obtenons ce 
nombre, en prenant deux tons de 12. 

On en comprendra facitement Ia raison, lorsqu’on verra que 
certains dieses peuvent augmenter une note de 3 de ton. 

108. Dans la psaltique, il y a cing diéses. 


Augmente l’intervalle d’un quart de ton, 


Augmente l’intervalle d’un tiers de ton. 
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Augmente J’intervalle d’un demi-ton. 


é@ = 3 Augmente lintervalle de deux tiers de ton. 


¢ = FH Augmente lintervalle de trois quarts de ton. 


109. Bien que dans le cours des mélodies, on rencontre tous 
ces diéses, en pratique, on tient compte surtout du o = fy, c'est A dire du 
+ ton; et si on essaye de tenir compte des autres, nous l'avons déja dit, 
personne, croyons-nous, ne peut se flatter de rendre consciemment l’in- 
tervalle que ces diéses modifient. 


ee 


tito. Le bémol, modifiant lintervalle en abaissant la note, nous 
ntcrons évidemment un toa par 12, et ce chiffre nous servira de 
dénominateur, 
tit. On remarquera que les signes indiquant Jes bémols, ne 
sont autres que ceux de diéses en sens inv 
112. Nous avons cing bémols. 


repr 


D4 yen 1 . 
© = yg diminue Vintervalle d'un quart de ton. 


£ = 3 « « d'un tiers de ton. 

fe é « « d'un demi-ton. 

er 4 « « de deux tiers de ton. 
=% « « de trois quarts de ton. 


113. Nous ferons ici la méme remarque que pour les diéses; 
c'est-a-dire que le bémol le plus employé c'est le » = 7 un demi-ton, 

Donnons maintenant un exemple de diéses et de bémols dans 
le cours d’une mélodic, en nous servant uniquement du ¢ pour les diéses 
et du & pour les bémols. 
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115. Nous saisissons l'occasion de faire remarquer la ressem- 
blance frappante qui existe entre certains tons de la psaltique et nos tons 
de ptain-chant. L’exemple précédent n’est-il pas un vrai morceau de 
plain-chant? Nous aurons occasion d’en remarquer beaucoup d’autr 
dans Jes exercices qui suivront. 

116. Des phtorai. C’est un paragraphe qui a son importance} 
nous le verrons surtout en étudiant les tons. Comme nous sommes au 
chapitre des gammes, nous y placons I’étude de la phtora, parce que, 
en effet, cette derniére n’a d’autre but que de faire passer d'une gainme 
dans une autre. 

La psaltique, comme la musique, admet dans le cours d'une 
mélodie, des changements de ton. Mais, en psaltique, le systéme est 
beaucoup plus simple qu’en musique. Remarquons toutefois, que plus 
simple ne veut pas dire plus facile. 

En musique, en effet, si dans le cours d'un morceau, on veut 
changer de ton, (il ne s’agit pas ici, évidemment, du majeur au mincur 
ou récipoquement) passer par exemple de ré majeur en si majeur; le 
changement ne peut s'opérer brusquement. II faudra, par une suite de 
diéses accidentels, ménager une finale sur si majeur. La chose est assez 
facile, pour peu que l'on connaisse quelques régles d’harmonie. En 
psaltique, nous n’avons pas d’harmonie, mais la mélodie pure et simple. 
Malgré cela, grace aux phiorai, les changements de ton s'opérent faci- 


lement. 

i17. Mais avant de poursuivre cette explication, donnons les 
différentes phtorai, nous verrons ensuite leur usage. 

Elle seront différentes, selon que nous serons dans l'une ou 
lautre des trois gammes diaton‘que, enharmonique ou chromatique. 


18, 1° Pour le diatonique. 
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ig. 2° Pour l’enharmonique. .5 phtorai seulement®. 
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Cette derniére phtora moditie échelle d'une fagon as 
guliére. Pour s’en rendre micux compte, mettons en regard les deux 
échelles. 


Echelle ordinaire. Echelle modifi¢e. 
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» Pour le dt. 

Cette phtora modifie, elle aussi l'échelle assez singulitrement. 
Mais cette modification, comme Ja précédente d’ailleurs n'est guére 
employée en pratique, 


Echelle ordinaire Echelle modifi¢e. 
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121. 3¢ Pour I’échelle chromatique. 

Nous trouvons également 5 phtorai, 

(Geme ton) 

gs pour le dt le x% supérieur ou le +4 inférieur. 


ver Pour le 7% ou le 


-e, pour le dt, uy, 4, inféricur, Co supérieur (2¢™ ton). 

x pour le mz, yx, 22, va, (2m ton). 

Il importe de bien se souvenir de la difference entre le 2¢™ et 
Ie Gem ton; voir plus haut Ne 103-105. 

wo Pour le %, modifie I'échelle chromatique de la facon sui- 
yante. 

Comme précedemment, nous mettons en regard les deux 
échelles. (voir page 61) : 

122. Quel est donc usage de ces phtorai 
d'etre exposé, il ressort que cet usage est double. 

Une phtora, en général, indique un changement d’échelle, pur 
et simple. Mais quelques unes nous l’avons vu, modifient I’échelle. IL 
importe de bien connaitre Jes unes et les autres. 


De ce qui vient 
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: Un mot d'explication pour ce qui concerne les changements 
d'échelle. Si nous chantons selon I'échelle diatonique, et que nous 
voulions passer dans "échelle chromatique du sixiéme ton, par exemple, 
il suffira pour cela de mettre sur la note ou nous voulons opérer le 
changement, ta phtora qui lu! correspond, dans le genre ou nous you- 
lons opérer le changement. 


123. Prenons un exemple. 
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© partie du passage precedent, se chante dans ['e- 
chelle diatonique, (1¢ ton. Lorsque nous a crons ‘sur 22, nous 
changerons d'échelle et nous entrerons dans la chromatique, comme 
nous Vindique cette phtora ¢ qui est celle du ot. Nous continucrens 
dans cette échelle, jusqu’a la rencontre de la nouvelle phtora R qui 
nous invite & reprendre l'échelle diatonique. 

Transposons done en musique, ct nous aurons 4@ peu pres ceci: 


La premi 


chrom, 


Comme on le voit, le changement s'opére brusquement; et ce 
n'est pas la une des moindres difficultés de la psaltique. 

124. Autre chose qu’il importe de bien remarquer: c'est que, 
lorsqu’une phtora modifie une échelle, on ne rencontrera plus sous les 
mémes notes, les mémes signes indiquant les intervalles, par la raison 
toute simple, que Pintervalle ctant modifié, le signe indiquant cet inter- 
valle doit aussi subir une modification. 

Prenons pour exemple I’échelle chromatique modifice, Nous 
avons vu que |’échelle chromatique ordinaire admet seulement deux 
signes pour désigner les intervalles. (“+ ou 7) Mais aprés la modifi- 
cation, nous aurons les signes: 9, dy, 12, %, comme dans les échelles 
diaton:que ou enharmonique. 

Toutefois, nous avons vu déji que ces divers signes avaient 
une signification détermingée. Tel d’entre cux marque 12 en montant, g 
en descendant; tel autre marque 12 en montant 12 en descendant. Ici, 
nous trouvons de nouveaux intervalles, et malheureusement, noug ne 
trouvons pas de nouveaux signes pour les indiquer. 

En eflet, reprenons par exemple, échelle enharmonique de la 
page 69 ct le tableay de la page 513 nous trouverons les marty ries sui- 
vantes; 
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ignes 
sous les initiales des notes, pour le genre enharmonique. Prenons 


Ce sont bien 1) les intervailes démandés par chacun de 


yries telles qu'on les trouve 
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Or, nulle part, dans la théorie générale expose aux Nes go et 
suiv., nous ne trouvons le signe % indiquant 4 en montant et 12 en 
descendant, 

Sans doute, on pourra dire que précisément ils acquitrent 
cette signification en vertu de la 722%; mais a notre avis, cette sub- 
tilité ne vaut que pour les phtorai qui indiquent un changement d’é- 
chelle complet, c. a. d. qui vous font passer d'une gamme dans une 
autre gamme, par exemple du chromatique au diatonique, on réci- 
proquement, car alors, on suit tout simplement I’échelle du nouveau 
genre dans lequel on entre, et toutes les martyries auront le signe in- 
diquant les intervalles précis de ces mémes genres; quant aux phtorai 
qui Modifient I'échelle sans faire changer de gamme, cea. d. qui sont 
destinées a produite ce que les grecs appellent les 72%, nous ne voyons 
pas du tout Ja possibilité d'en donner une explication 'rationnelle. | 

Nous touchon§ donc du déigt une imperfection de da psaltique; 
ce n'est pas ja seule, et c'est uné dés moindres, étant donne. que, si ja 
théorie s’occupe de ces intérvalles, la pratique les néglige presque tota- 


lement. 
125: Dans les exercices qui suivront, on trouvera bon nombre 


d’exemples de phtorai. Ce qu’il importe surtout de bien remarquer, c'est 
4 quelle échelle appartient chacune d'elles, Si le morceau est écrit dans 
Je genre chromatique, on pourra rencontrer des phtorai vous invitant 4 
passer dans le genre diatonique; si au contrajre on chante dans le genre 
diatonique, on rencontrera des phtorai.demandant Je genre enharmo- 
nique ou chromatique. Et suivant que le changement doit s’opérer sur 
telle note, on emploiera teile ou telle phtora correspondant & cette note. 
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4° Lire les notes indiquées par les phtorai diatoniques suivantes: 
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126. Pour faciliter l’exécution des morceaux suivants, nous 
indiquerons dans le courant-de la mélodie, les diverses ¢chelles selon 
lesquelles doit s’exécuter cette mélodie. Aprés chaque morceau, nous en 
donnerons d'ailleurs Ja traduction en musique européenne: mais, nous 
rappelons ici ce qne nous avons dit ailleurs, c'est que cette traduction 
ne peut étre qu'un a pew pres, a cause des intervalles d'une toute auire 
nature que ceux de nos tons et demi-tons math¢matiques. Sans doute, 
nous aurions pu placer sur Jes notes, un signe indiquant qu’elles doivent 
étre abaissées ou surélevées; nous avons pré{éré ne pas surcharger la 
transcription, 


Enharm. ss 
ra ae ce 
By pe tee Sy 


Hof “ 4 0 gy a 


Enbarm... 
woe 2a ey — SIP BSE 
y a 


v 


a wa baa cw do ke Su ww co mH ww oo 


128 tg GS — dren Es ea 
qf & . wu 
ow Tp 6 pt ot apov wo o Ul 0 


oo tt oO & oe we 6 a pw upe eh pe 
= aw 
Sy a Ry ee ee ERE ee eee re 
WW 
vo Oe a aK GH « weg € € ug SoG 


(1) Phtora du d+ chromatique. 


(1}) Phtora du é&: diatonique. 
(2) < «= a chromatique. 
(3) Bien remarquer la el du xx chromatique. 
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Nous ferons remarquer que le mi # (2) correspond ici a un 
quart de ton; car dans |'échelle, nous avons vu que l'intervalle de 7« a 
Suv n'est que de 7. Le diése le réduira done a3 environ. Mais en pratique, 
la difference est peu sensible. 

130. Un dernier passage trés caractéristique et qui se rencontre 
assez souvent, nous montrera l'adaptation des diverses échelles au sens 
des paroles. 

Le chromatique s'emploie quand on parle des pécheurs ou de 
leurs péchés. Dés que nous aurors dans le texte, au contraire, un passage 


— 68 — 
parlant du juste, de la récompense des vertus etc. , on emploiera I'échelle 
diatonique parce qu'elle est plus joyeuse. 
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De Vison. 


132. Nous avons yu dans l'étude des notes, qu’ison (W——) est 
un signe de psaltique qui indique que l’on doit chanter sur le ton de 
la note précédente, ou a son défaut, sur le ton indiqué par la clé. 

Ce n'est plus dans cette acception que nous prenons ici le mot 
ison. Nous voulons parler maintenant, de cette tenue de la voix si 
singulitre, et qui ne laisse pas que d’exciter la curiosité de ceux qui 
pour la premitre fois entendent chanter la psaltique. 

Alors que le cheeur ou méme un seul chantre exécute une 
mélodie, quelques enfants, souvent un seul, font une tenue de voix 
pendant tout le cours de cette mélodie; cest Yison. a 

Cette tenue de voix est destinée a rappeler au chanteur, la 
tonique de la mélodie. On le sait, en effet, les grecs n’usent dans le 
chant écclésiastique d'aucun instrument. I] leur est done tres facile de 


(1) Remarguer la phtora placée aur la eld, 


détonner; il suffit pour cela d’étre d'un talent mediocre, et de rencon- 
trer un changement de ton. Nous avons yu que ces changements de 
ton sont fréquents, et que pour les bien exécuter, il faut avoir une 
certaine pratique des échelles modales. 

L‘ison est destiné 4 obvier a ces inconvénients. Les grees 
chantent en géncral 4 deux chevurs et bien souvent, comme le remarque 
Villoteau, n'ont qu'un livre pour les deux chaurs. Un enfant est donc 


Va 


c'est tel cheeur qui doit chanter. 

Dans beaucoup d’églises, pendant que le cheeur de droite 
chante, celui de gauche tient ison et réciproquement. Nous indiquerons 
plus tard pour chaque ton, sur quelle note on doit tenir ison; mais 
disons dés maintenant, que cette tenue de voix pourra varier dans le 
cours d'un morceau. En général, nous savons que du diatonique on 
passe souvent dans le chromatique; or, si l’on doit rester longtemps 
dans cette derniére échelle, avant de revenir au diatonique, il serait 
trés disgracieux d’entendre pendant toute la durée du passage chro- 
matique, une tenue qui ne cadrerait pas du tout avec ce genre de mé- 
lodic. C’est donc au chantre a prévoir s'il devra indiquer ou non un 
changement d’ison. 

133. Nous ne devons pas omettre de signaler ici, un défaut 
trop commun, hélas, et auquel il serait si facile de remédier! Nous 
voulons parler de cette habitude ridicule de faire tenir ou de tenir ison, 
de toute la force des poumons, en sorte que le pauvre chantre, malgré 
toute sa bonne volonté aura peine 4 se faire entendre! Rappelons-nous 
donc que cette tenue de la voix n'est destinée qu’a maintenir le chantre 
dans le ton, ou a |’y faire rentrer s'il s'en est écarté. On doit, par con- 
séquent, tenir ison, a voix tres modérée, en ayant soin de toujours 
laisser dominer Je chant. 

Ainsi exécutée, cette tenue de voix est d’un trés bel effet; et 
nous ne comprenons pas du tout, comment un admirateur contem- 
porain du chant grec a pu la qualifier «d’exécrable». C'est aller bien 
vite 4 notre avis! 

Sans doute, isox tenu comme on Ie fait trop souvent, derient 
insipide, mais alors, if cesse d'étre véritablement ison. 

Que penserait-on d'un grec, qui voyageant pour la premiére 
fois en pays latin, et arrivant dans une paroisse de campagne, appré- 
cierait le plain-chant grégorien d’aprés I’audition que lui en auraient 
donnée les chantres; bons campagnards, pleins de bonne volonté, mais 
plus aptes a conduire leur charruc, qu’a interpréter les neumes si dé- 
licats du grégorien? Ne serait-on pas étonné de l’entendre dire: «Que 
ce grégorien est donc laid!» On le pricrait d’aller dans tel monastére 
bénddictin, pour avoir une idée vraie du plain-chant, 
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La comparaison ne me parait pas trop boiteuse; et si lon 
essaye de trouver une église (il y en a) ot on tient ison convenable- 
ment, peut-ctre sera-t-on amené a moditier le jugement défavorable 
qu'on avait tout d’abord porte. 

Pour nous, nous trouvons ison parfaitement oriental. C'est 
la la seule harmonie que puisse supporter la psaltique. Harmonie ré- 
duite & sa plus simple expression; tres belle cependant, si elle est 
faite 4 voix modérée, surtout par des enfants. 


De Vintonation. 


134. Avant de passer a |'étude des tons, disons un mot de 
Vintonation. 

. Le chant grec, avons-nous dit, n’admet aucun instrument 
dans son exécution. I] est donc de la dernigre importance que le chantre 
qui commence un morceau, I’entonne de fagon que, ni les notes aigiies, 
ni les graves, ne soient en dehors de Ja portée de la voix humaine. 
Rien de plus disgracieux en effet, qu’une mélodie qui n’est pas, selon 
Vexpression consacrée, dans la voix de l'exécutant. 

Dans le plain chant, on remarque au commencement de chaque 
morceau, quelques notes, bientét suivies d’une double barre. C'est 
l'intonation, Actuellement, elle a perdu de son importance, étant donné 
Vaccompagnement dont on fait usage; dans certains cas méme, elle 
est une pure cérémonic, disons-le, plutét nuisible qu’utile. Mais autre- 
fois, il n’en était pas ainsi. Lorsque le plain-chant, encore écrit en 
Signes et non en notes, n’était accompagné d’aucun instrument, l'in- 
tonation était, on le comprend, trés importante; et c’était le maitre 
chantre qui en était chargé. 

Nous ne pensons pas nous tromper en disant que la psaltique, 
sous ce rapport, en est au point ou en était le plain-chant avant l’in- 
vention de l'orgue, et avant son écriture sur la portée. 

Et ce qui était si nécessaire alors pour celui-ci, n’a pas cessé 
de Vétre pour celle-la. 

Il faudrait done (c'est un souhait), qu’il y eut dans la psaltique, 
pour chague morceau, unc intonation. Par 1a, on éviterait ces caco- 
phonies, produites par le désaccord de plusieurs individus qui entonnent 
un morceau, sans avoir, au préalable, pris une note commune. On évi- 
terait ces bourdonnements, si inconvenants a I’église; bourdonnements 
provenant de ce que chacun veut, avant de chanter, prendre le ton en 
son particulier. 

Mais, au moins, que 1a ou il y a un maitre de cheeur, on ait 
Je bon esprit de lui laisser donner clairement, aw moins la premiere note. 
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Ace maitre de chur, incombe le soin de prévoir I'étendue 
de la melodie, tant a l'aigu qu’au grave, afin de se tenir dans un juste 
milicu. Il doit savoir que dans une réunion, il y a des voix de ténor 
et des voix de basse; s'il entonne trop haut, les basses seront réduites 
au silence; si au contraire, il a des préférences pour le grave, les ténors 


ne diront rien, ou chanteront & l’octave. Donc, lorsqu’on est chargé de 
diriger un cheeur assez nombreux, il faut toujours prendre une domi- 


a Oo i 
hante moyenne. Or, t& rein 


de cheeur avec voix de ténor, presque toujours, les morceaux seront trop 
hauts pour l'ensemble, et que le contraire aura lieu, si le maitre a une 


quer que 1a of vous avez un maitre 


voix de basse. 

Il serait facile, nous semble-t-il, d’obvier 4 cet inconvénient. 
Et cela, en apprenant a se servir du diapason. On sait que la européen 
correspond a peu prés au é grec. Ayant cette note, il est aise de voir 
quelle est la dominante du morceau que l'on doit chanter, et de l’enton- 
ner en conséquence. 

Il nous semble qu’il ya 1a une vraie lacune dans la psaltique, et 
que bien souvent le morceau est mal ehanté parce que intonation a été 
défectueuse. 


TROISIEME PARTIE 


— Les tons en particulier. — 


Quelques termes spéciaux aap loi és en musique grecque. 


DES TONS , ; 


135. Il y a huit tons dans la psaltique. Pour les étudier, nous 
renoncons & nous servir des différentes méthodes grecques, dont nous 
avons la traduction sous les yeux. Comme-toujours, c’est le désordre 
parfait; nous préférons recourir a ce que l’expdrience nous a appris, en 
nous servant pour plus de sireté de la petite méthode composée par 
le Rév, Pére Couturier, Pour les éléves grecs-melchites du séminaire 


de Ste Anne. x 4 z 
Chaque ton de la psaltique corresporid & a Pune des notes. de, i ie 


chelle suivante: “Coa, Va, ma, Gov, ye, 9t, x2, So. 


Ga. donne le Deuxitme ton. 
uo, 6 « Premier ton. z 


& = «€- «  Quatrigme ton. 

ye « « Troisigme ton. 
» Gov «°  « Sixiéme ton. 

ma. €:. €* Cinquidme ton. : 
‘vaes, °€. ©. Huitigme ton, 2 
ta. « -«. Septigme ton. 


136 “Mais ce qui, s'est passé ‘pour ‘le plain-chaat, a da se pro- 
duire aussi pour la psaltique; c “est-a-dire que la tonique de certains tons 
add étre modifige, comme étant trop. élevée, ‘Nous avons donc actuel- . 
lement comme toniques? ’ 


*-y Pour-cle ‘premier: -ton’r } F na~ 

Se @ « s8econd”) Ca. -* Gv (ae) 

reds “or @ 9 es trotsitme tke ye 
«  « quatritme “C “Ot 
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Pour le cinquigme ton ra OU x 
«  « — sixiéme “ &»v ou xe 
«  «  septitme « St» ou 7% 
« « huitieme « vq Ou 7% 


137. De ces huit tons, les quatre premiers sont appelés Kugter, 
ou Authentiques. Les quatre derniers sont dits Maya, ou plagaux, 
idérivés) parce qu’en effet, ils dérivent des quatre premiers. 

Le plagal est toujours une quinte au dessous de son authen- 
tique; soit le systeme suivant: 


- Premier ..... Authentique. 


- Cinquiéme ... Plagal. 


- Deuxiéme ... Authentique. 
- sixiéme..... Plagal. 


- Troisitme ... Authentique. 
-. Septitme .... Plagal. 


- Quatriéme .... Authentique. 
jéme .... Plagal. 


‘On remarquera de’ suite la différence entre la psaltique et le 
plain-chant, sous le rapport des authentiques et des plagaux. Dans le 
plain-chant, nous avons comme authentiques, tous les tons impairs. 1, 
3, 5, 7, comme plagaux, tous les tons pairs. 2, 4, 6, 8. En psaltique, 
au contrdire, nous trouvons les quatre premiers, comme tons authen- 
tiques, et les quatre derniers comme tons plagaux. 

138, Outre ces huit tons, nos en trouvons un autre, assimi- 
lable au quatriéme et que l'on nomme #yetos. (ou 2272745). Il a sa to- 
nique sur €v. De grandes discussions se sont élevées pour savoir dott 
venait cette dénomination «éyzreg». Nous les négligeons ici et nous 
renvoyons aux auteurs déja cités, surtout le R. P. Gaisser dans «Le 
systéme. musical de l’Eglise Grecque». : 
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139. En parlant des clés ou martyries, nous avons vu qu'il y 

en avait une pour chaque note,+Chaque ton aura aussi une clé carac- 

téristique, formée d'un ensemble de caractéres, dont nous essaycrons 
de voir plus bas la signification. , 


Pour le premier ton: 


« « deuxigme « 


« « troisitme  « VioTo ou = Po 
F A 
« « , quatriéme .« dy Ac ou dy Ile 
« « cinquigme « = q Us 
ons 3 oo oe 
«  « sixiéme “« no ou re g Bo 
« « septitme « a In ou ol Ta 
« « huitie a AN dA 
iéme —« x dy Nv ou cg A Te 
Aéyerog so Boy 


Ces divers signes, caractéristiques de chaque ton, ont évi- 
demment une signification déterminée. Disons cependant qu'elle n’est 
pas claire pour tous les tons, et que les maitres orientaux en psaltique, 
évitent toujours d’en rendre compte. 

Pour le premier ton, § ne semble pas offrir de difficultés; le 
q inféricur n'est qu'un « ou a minuscule défiguré, ce qui signifie évi- 
demment mat9s. On trouve d'ailleurs ce signe dans les manuscrits, 
avec la forme parfaite de I’. Quant au signe 4, son interprétation 
nous ‘semble assez naturelle: on sait que l"ipsili indique que l'on monte 
de quatre degrés; si l'on prend pour base fe 7% nous aurons donc £ = Ke 
tonique ancienne du premier ton. : 

Le seconde signe g s‘interpréte de Ja méme manitre, en rem- 
placant £ par x, et nous avons 7« tonique actuelle du premier ton, 
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Pour le second ton, la chose est plus compliquée: dans le 

signe, ou mieux dans l’ensemble'de: signes tie on reconnait trés clai- 

rement +, qui indique I’échelle eivontataue™ telle que nous l'avons 
donnée plus haut. (N® 104) 

Quant au reste, on ne s’accorde pas pour en determiner la 

signification, 


Dans le teoiitnie ton, la cle Vir Hott aussi Panelgues diffi- 
cultés. Le r indique sans doute un numéro d’ordre, 3; mais le signe 
qui précéde donne lieu 4 des discussions. Selon les uns c’est un double 
%} selon d'autres c'est un double ¥. Qu'indique-t-il? Ni les uns ni les 
autres ne le disent clairement. 

Faisons simplement remarquer que primitivement, les .. qui 
surmontent le %@ étaient deux petits ison (“—S—). 

Le quatrigme ton a pour clé: fi ou Kh Comme précédemment, 
Je dy inférieur nous indique un numéro d’ordre~4, téaptos. Le signe 

4 (ipsili) placé au dessus, nous indiquera un 2%, et nous aurons en 
effet dans ce ton certaines modulations qui auront pour dominante et 
mnéme pour finale ma. 


Dans la seconde martyrie, i le 4 supérieur indique la do- 


minante et la tonique dt. 

Nous entrons maintenant dans les martyries des tons plagaux, 
et nous remarquons que toutes, sauf celle du sepligme ont comme carac~ 
téristique: 2 qui indique simplement qu’ils sont napa. : 

Le cinquitme ton a donc pour clé A 4; ce qui s’interpréte na~ 
turellement ngying tod Trpsitou. : 


Pour le sixitme ton, nous trouverons 7 “5 ag: Les deux 


premiers signes: 2 +, nous sont connus} le «+ n'est que la phtora du 


second ton, et Sous indique par conséquent que nous somme dans le 


ips vod Deurépov. Le signe ce. placé sur n4, nous indique que nous 
suivrons I’échelle demandée par cette phtora. Cette échelle est celle que 
nous avons étudi¢e dans la gamme chromatique (N° 121-106). 

Pour le septigme ton, appelé aussi “Hyg €xpi¢, nous aurons 
comme clé aT So ou KF Ta. Le signe a, a donné lieu a certaines 


difficultés théoriques, mais, il semble bien étre un Ga allongé. 
sa coe Ee ORe Oe 
Le huitiéme ton a pour martyrie * dy Nu-ou 5 Ly Ta, ce 
qui signifie mdyteg tod “xeteéptov, avec tonique sur 4 ou sur 7%- 
go C'est le lieu de donner le nom de chacune de ces martyries 
ou clés. Mais nous devons, aprés beaucoup d’autres, hélas, avouer notre 


—7—- 
impuissance A les expliquer. «On peut conjecturer, dit Dom. Gaisser 
que leur valeur musicale a vite cessé d’étre connue aussi bien que leur 
valeur grammaticale». 


Premier ton § Ke ou 4% - Ananes 
Deuxiéme ton - Neanes 
Troisitme ton 44 PF ou FOS TL - Nana 
Quatritme ton h - Hagia 
Cinquieme ton 2 q = Aneanes 
Six iéme ton dey ; & Neeanes 
Septiéme ton > - Aanes 
Huiti¢me ton a rN - Neaguie 


Nous ne voulons pas a ce sujet ouvrir de discussion; mais nous 
voyons dans ces mots de simples syllabes de vocalise. Les grecs s'en 
servent encore aujourd’hui dans ce sens. 

Les efforts que l'on a fait pour y voir d’anciennes notes grecques, 
empruntées aux chaldéens, sont trés louables, mais a notre avis ne tirent 
pas la question trés au clair. D'autant moins, qu’on est loin de s’entendre 
sur i’orthographe de ces mots; chose essentielle cependant dans la thé- 
orie que nous mentionnons. : 

Nous tenons & faire remarquer toutefois que nous ne la reje- 
tons pas a priori; et nous sommes pleinement disposé  embrasser cette | 
opinion, si les études plus approfondies que nous nous proposons, nous 
amenent a I'évidence. 

141. Quant aux grecs, ils sont impuissants 4 rendre compte de 
Ja signification de ces termes, et dans leurs méthodes, comme dans leurs 
cohversations, ils s’en tiennent a des exemples. : 

Citons comme confirmatur, une méthode grecque déja citée 
par Villoteau: 

Q.¢ « Qu’est-ce qu’Ananes? 

R. « Par exemple Anax anes. 

Qa « Quelle est intonation du second ton? 
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R. "' « Neanes», 

Q. « Qu’est-ée que Neanes?» 

R. « Par exemple, Kyrie aphes. » 

Q. « Quelle est l'intonation du troisiéme ton? 

R. « Nana», 

Q. « Qu’est-ce que Nana?» 

R. « Par exemple Paraklite synchoreson ....... ete. 


Avec un pareil systtme, nous ne sommes pas sur le point 
d’étre clairement renseignés. Nous y renoncons pour nous occuper 
maintenant des trois genres de m¢lodie en usage dans la psaltique. 

142. Chacun des huit tons de Ja psaltique, peut étre employé 
dans trois genres différents, qui sont: 

1 Le genre Hirmologique. 
2° Le genre Stichirarique. 
3° Le genre Papadique, 

143. Genre Hirmologique. On dit qu'une mélodie est du genre 
hirmologique, lorsqu’elle n'a qu'une ou deux notes sur chaque syllabe. 
Les tropaires, les hirmi (d’ou le mot hirmologique) les versets de 
psaumes, sont du genre hirmologique. 

Le R. P, Couturier compare avec raison ce genre 4 notre 
récitatif. 

Nous en donnons un exemple. 


> 
a 
8 
g 
g 
- 
5 
Rg 
x 


vm ) pa 8 wa BM ve (% TH Ge 
nu 

a a a oe 
" neal 


oN pay my tt pee Te py tot 


ee ie Se ae a ee 


tag way Le oe HU. Tt] a a go « 
ge pe. ele: REIT ny RY gee 

4 a 4 
PS be ow Ao you Te xov cay 


Thy ov Tals be ° TS eo xGy GE we 

wee »>r— 
— Xu 

ya Cn ae pee. 


Traductjon. 


—SS==—5 
oo 
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144. Genre Stichirarique. Une mélodie est dite du genre stl 
chirarique, lorsqu’il y a plusieurs notes sur une seule syllabe. Telles 
sont les strophes appelées on zug, (d’ou le mot stichirarique) les Kugte 
dinpoZa, le nica mvoy, 

Exemple d’une mélodie stichiriarique. 


en a 
ac A 
AGS € ons pt YuS q pay 
— ~ 
N > a > 
ig 
A pf t € 
SE ge Re 
€ Kat Ra 
(1) chrom, 
3 wy 
YY > > 
os 
a a pap 8) 


3 (1) Le & qui te trouve sur cétte note (*7] indique que Rows devone chanter ce aay comme, 
tn Gq et donner par conedquent aux notes suivantes les intervallen: 


Eee en réalité a a 
ope tes b ‘ 


Bey amy C0, yey BG, yt, Gov, Be. 


145. Genre Papadique. Une mélodie est dite du. genre papa- 
dique, lorsque sur une seule syllabe, il y a toute une mélodie. De ce 
genre sont surtout les xotvavnd qui se chantent pendant la communion. 

Exemple d'une mélodie papadique. 


= ees 


Done, dans ce seul mot: Adsite, pour ta sytlabe vet, nous avons 
plusieurs lignes de psaltique. Souvent, des pages entitres se rencontrent 
ainsi pour une seule syllabe. 

Nous transcrivons en clé de fa, parce que cet exemple, qui 
n'est que le commencement d'un long morceau, use surtout du pen- 
tacorde inférieur. 


Il nous était nécessaire de connaitre ces trois genres de mé- 
lodie avant d’aborder l'étude de chaque ton, parce que, comme nous 
le verrons, la dominante ou la tonique changeront dans un méme ton, 
selon que la mélodie sera dans l'un ou l'autre genre. 


Du premier ton, “Hyos j 


156, Cette étude des tons, n’étant que Vapplication pratique 
de ce que nous avons vu théoriquement en étudiant Jes gammes, nous 
n'aurons donc pas 4 nous étendre longuement sur chacun d’eux. 

Le premier ton est appelé ton Dorien. D'ou lui vient cette 
appellation? Force nous est de recourir aux méthodes grecques; l'une 
nous dit: «On de nomme Dorien ou des Doriens; et comme les Doriens 
agissent simplement, on a, par Ja méme raison appelé ce.ton, Dorien». 
Liautre traité nous dit plus vraisemblablemenz «It faut savoir que le 
premier ton a été nommé le premier, parcequ’il commence et qu'il est 
le chef de tous les autres tons. On lui a donné le nom de Dorien, par~ 


asta 


Bae 


S93 
iens; enfin parce que les Doriens passent pour 
imple», 


ce quil vient des Doi 
avoir une facon d’agir 

147 En général, le premier ton emploie I'échelle diatonique; 
ce nest qu’accidentellement que nous rencontrons un passage chroma- 
tique ou enharmonique. 

On devra done faire attention aux phtorai qui pourront se 
rencontrer au cours d'une meélodie. 

Cette échelle, ou gamme du premier ton est la gamme fon- 
damentale de la psaltique, absolument comme en musique européenne, 
la gamme de do majeur. 

Notre ré mineur correspond assez bien & cette gamme, au 


moins dans la pratique. On y trouve le €» 4 en montant et le &» b en 
descendant, comme on trouve en ré mineur le si # en montant et le sip 
en descendant. 

Plusieurs fois, en entendant chanter des enfants grecs, il nous 
avait semblé que, méme en descendant, ils faisaient le &@ &. Pour étre 
suffisamment renseigné sur ce point, nous sommes allé consulter le 
professcur de psaltique d'un couvent grec aux environs de Jérusalem; 
il voulut bien monter et descendre plusieurs fois la gamme du premier 
ton.— «Alors, en descendant, vous faites le f@ b?— Mais pas du tout, 
répliqua mon maitre, nous chantons en descendant comme en montant.» 
Ii était évident cependant qu'il faisait parfaitement un S» b cn descen- 
dant. 

Pour I’en convaincre, je le priai de monter et de descendre 
encore une fois Ja gamime. Lorsqu'il arriva au G# & en montant, je tins 
cette note pendant qu'il achevait de monter. Lorsqu’il descendit, nous 
arrivames évidemment aun accord dissonnant, lui faisant son G® b, moi 
tenant mon t#&. II en fut stupéfait. Je lui parlai alors de [a loi d’at- 
traction. C’était du nouveau pour lui! Et voila ot en sont nos maitres 
orientaux. De la pratique routiniére, oui; mais de théorie, point. (voir 
léchelle page 84). : 

Aux intervalles ¥, 0, Go, x€, nous mettons un point d’inter- 
rogation, car dans aucune méthode nous ne trouvons ces intervalles 
modifiés, bien qu’ils le soient tres réellement, ce qui nous fait toucher 
encore & une des imperfections du systéme. 

148. L’étendue du premier ton varie, suivant le genre dont 
on fait usage. Dans les genres hirmologique et stichirarique, elle est 
d'une octave et demie. Dans le papadique elle est de deux octaves, 
cest-a-dire qu'on fait usage des quatre tétracordes. 

intonation du premier ton se fait indifféremment sur l'une 


(1) Ces explications devant revenir & pou prés les mémes pour chaque ton, novs nous con- 
tenterons d’indiquer le nom propre & chacun. 
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Voici donc cette échelle du premier ton: 


Eile se trouve modifiée en descendant: 


ca 
% 


—% — 


des notes de la gamme. On tient compte surtout de laccentuation; si 
le chant commence sur une syllabe accentuée, nous aurons ordinaire- 
ment Vintonation sur une note plus élevée que la tonique; par exemple: 


es SESE PSY ean ae, RR eS A 
VT 


Ko pa £ 2 ee pa Ee 


Pour entonner le premier ton, on chante d’abord les notes 
suivantes, na, Gov, 7x, 0, ya, Gov, na. (ré, mi, fa, sol, fa, mi, ré.) Cette 
petite mélodie préliminaire, donne parfaitement bien la tournure du 
Premier ton, 

ma sera toujours finale du premier ton, les dominantes varient 
avec les différents genres. 

Par dominantes, dans la psallique, il faut entendre les notes 
autour desquelles tourne la mélodie. : , 

De méme par Médiante, il faut entendre, la note sur laquelle 
se termine la mélodie d’une phrase. Et comme ces mélodies sont basées 
sur le texte, nous aurons des médiantes parfailes, équivalant a notre 
Point, ou point-virgule, des médiantes imparfaites, équivalant a notre 
virgule. 

Donc dans le premier ton, nous aurons, dans le gente hirmo- 
logique, comme dominante, za et 6, comme médiante ét. ° 

Dans le genre stichirarigue, les dominantes sont na, et yx. La 
médiamte ordinairement ya, quelquefois 7a. 

Dans le genre papadique, les dominantes sont xx, dt, xé. Ison 
se tiendra sur 7a. 

Nous donnerons aprés chaque ton, une courte mélodie qui 
pourra servir d’exercice. : 


“Wyss § na. Geure hirmologique. (Ison sur Fa) 


ga es en ee 
Tw Tl pt TE poy tay Ye pv 


~ : c 
a a i a 
un 


Sip. xa. do Eo te poy yt 6 


my ot a pie pe 
~ c 
a er ae ee ee 
a ST 
Gow Ac you te xo cay ty ow tw Se 


= 
Yyour— YPD?ee= 
a v 


pe ya du yoo Gee 


La traduction en musique européenne qui suit chaque exer~ 
cice, n'est destinée qu’a guider le chantre. Mais qu’on se souvienne 
bien de ce que nous avons dit ailleurs, c’est qu'il est impossible de 
rendre en musique européenne, d’une facon convenable, n’'importe 
quelle melodie de la psaltique. Une foule de modulations manqueront 
toujours, et ce sont précisément ces modulations qui donnent a la psal- 
tique son cachet d’originalité inimitable. 


Traduction, : 


Nous devons ici faire une remarque a propos du £# >; nous 
avons vu que cette note était § en montant et ) en descendant. Dans la 
précédente mélodie, nous trouvons ¢» £ méme en descendant, mais ce 
n'est qu’a cause de Vinfluence du 7% 2 qui suit immédjatement. 


—k&y— 


Nyse § na Genre slichirarigne (Ison sur 72) 


cl — = re » Vi rr? — 


q 


To cup xn € xOv ot ws  ctoD ray 


On le remarque, le caractére du premier ton, c'est la tranquillité, 
le calme. Effet produit surtout par les repos sur les médiantes. 

L’octogchos donne & la fin de chaque ton quelques vers qui cé- 
lébrent le caractére propre de ce ton; nous les placerons nous-mémes a 
la fin de chaque chapitre des tons particuliers. 


Teg to5 Tpsitov “you! 


Tigny pelagic, o0lg dyuckkion 


Oey 


Mesirny vine oot Ew’ & vig aking! 

"Hyas 6 Meares pavoted wanhets riyva, 
[pares nag tyaciv coroyetoben twig depots. 

Ta noaira , Toare, ray nada raya odoa. 


Tleatsia vixng novrayod nave Eyes. 


(1) Octochos - Rome page 21 
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Deuxieme ton “Wyog 


150. Le deuxitme ton est appelé par les grecs ton Lydien. 

Il emploie I'échelle chromatique qui proctde par diphonie 
égale. Cette échelle a peu d’étendue; aussi, dans le deuxi¢me ton, si la 
melodie s’éléve au dessus du vq’ supérieur, on a recours, comme nous 


ss déia-di Mechelle ch 
dgja dit, & Péchclle chromatique du sixitnic ton. 


Plusicurs choses cortribuent a rendre difficile la pratique de ce 
ton (surtout la nature des intervalles); et & cause de cette difliculté méme, 
c'est un des plus négligés de la psaltique; on peut difficilemenr s’as- 
treindre a chanter selon les notes, on fait de a pew pres. Cependant, 
bien chanté, c'est un des tons les plus beaux et les plus propres a exprimer 
la priére suppliante. . 

Voici son échelle naturelle. A droite de I’échelle, se trouve la 
clé ou martyrie de chaque note. 


En pratique, nous obtenons a peu pres ceci: 


E | 


aa od 
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Ets 
nous dit, I’échelle du sixigme ton. 


xe & / 
12 { 
’ a‘ 
ot rc ace |: 
ina 
ye 5 63 
18 ‘s 
Gon" | — | 2 
os z 
7 
\ 
na’ |——| 7, \ 
12 
™ x 
7 
% 
Co ey 
12 
—_—_ x 
NE a é 
9 2 
a 3 : 
_{— 
ee, 3 
12 | 3 
9 
wm \—| §& 
cal ou 
7 
é 
boy |] —— Jen, 
12 


Telle serait, théoriquement, I’échelle que nous devrions suivre 
pour passer du deuxiéme authentique dans son plagal le sixitme; mais 
pratiquement, le passage se fait sur le ot. C’est donc sur dt que nous 
rencontrerons la phtora du sixitme ton (es+). L’échelle se trouvera 
alors modifiée de la facon suivante: 


i nous voulons monter plus haut, nous empruntons, avons 


oe 


—gi— 


Slee |e esd 
Ox se R< fa Qn 
a 
: 6 ton 


4 
re |—]e 
12 t 
meets 
x 
a 
i=s 
——}.6 2 
ey : 
& 
12 
eee 
a 
9 
v 
Kleen 


En pratique: 


eee een fo ee (eee 
— bp? = | 


eS be 


151. Dans le genre hirmologique, on fait usage des deux 
échelles chromatiques; de celle du deuxitme ton et de celle du sixitme. 


—g— 
Pour les versets des psaumes, on emploie I'échelle du second ton, de 
méme pour les tropaires. Dans cette échelle, intonation peut étre sur 
le ot, le 22 ou le 6ou, suivant l’accent initial. La dominante et la médiante 
seront d¢, la finale dt, quelquefois &ou. 


On tient alors ison sur dt. 


Exemple dune indiodie hirmutogique du deuaid 


sD yD Oa eK YO LY 
ey Ww rors 


0 Te uM m™m wth Ge moog tov Sa (me 


Si “ee A See 
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Tw OG So no 4” 0 ba a va tg | to 


5 ~~ 
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v 

« ow A On  ¢ vE 6 xD oug TH a ope 
= > L 

Se ee ne ee SE ie ae 
> ens 

mm was & ° 4 tH ° ce Oe xm TOUS 


weet sey HE Ry “EE ee ee 


Te ve o TO xm Toy Kn TH xia ve ay 
rc ~ — 
> oy ew — —- r» 0 > 
% f Gh GUS ORM TH 4% Ay ve pats 
— 2 
a a ee a OO 
3 ets 
To z Tt (4 ut yy en yn Ow 


a 
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Traduction. 


eX 
GI 
= 
cu 
ar 
FL 
k. 
« 
. 


C'est & dessein que, dans notre transcription, nous mettons 
un ¢ avant le mi; dans ces mélodies du second ton, on est en effet trés 
porté a faire un eu trop bas, ce qui éte au ton son véritable caractére. 

152. Dans le genre hirmologique, on emploie, avons-nous dit 
quelquefois I'échelle du sixigme ton; c'est une bizarrerie que l’on cons- 
tate sans pouvoir l’expliquer. Pourquoi, en effet parler de deuxitme 
ton, si réellemment on est dans le sixigme? Dans ce cas, nous avons 
la tonique sur x%, au moins généralement, avec la phtora caractéris- 
tique du sixitme ton res. Quelquefois cependant, la base du ton est 
sur €ou; mais les intervalles seront ceux du sixigme ton, c’est-a-dire 
que l’on chantera 60v comme si c’était 7%, C’est alors une simple trans- 
position d'un demi ton plus haut, . 


—94— 


On obtient ainsi I’échelle suivante: 


6ou & depktn nse 


TO 


XE 


ot 


yo 


ou 


ton transposée, Les martyries sont naturellement aussi celles du sixitme 
ton. Encore une fois, c'est la une singularité que l'on ne s’explique 
pas; du moins, jusqu’ici toute explication nous fait défaut. 

Dans le genre stichirarique, on emploie l'échelle chromatique 
du deuxiéme ton. L’intonation se fait sur €0u ou sur dt. Ces mémes 
notes sont dominantes et médiantes, et peuvent étre aussi finales. 

153, Comme nous I’avons déja remarqué, si la mélodie s’étend 
au dela du v7, on emprunte I’échelle du sixigme ton. Pour ce faire, on 
place sur le é¢ la phiora du me du sixitme ton e+. On chantera alors 
le dt comme si c’était le xe dans l'échelle du sixitme ton. On continuera 
a chanter dans cette échelle, jusqu’a la rencontre de la phtora -e, qui 
est celle du d dans la gamme du sccond ton. 7 

Les deux échelles combinées comme il vient d'étre dit, donnent 
donc a peu prés l’effet suivant: 


—9d— 
Remarquons que si nous n'avions pas la phiora -e en descen- 


dant, nous devrions continuer I’échelle du sixigme ton et nous aurions 
alors: 


Ison est sur le dt. 


154. Exemple d’une mélodie stichirarique avec changement 
d’échelle. 


yes G* - 


mpo og. GE & ou a@ a xv oo o 


° wy oot & aa xu ya 
— 
ao aw SS es A RE ee 
a Ne 
poo Kv v u tot t é Ky 
2g Ses u i Sk = et eo oie oy 
U fad t t & & KE & upa a 
c Ss ~ 
iN ba ——_—_———— rr SS — — —— 
” rc Nw 
ba a « Teo os oe a oa a a 
Cant al » c ~~) 


> >» SFr FS ep. Vries 


a xv ov oo o w poy moo 9 0 ores 


(1) Remarquer la phtora du sixiéme ton. 


Traduction. 


rset <= 


{2} Sous le 4, nous n’aurons plus le signe t+ du deuxiéme ton, main simplement ——. 
‘du sixiéme; on se rappelle en effet, qu'ici 41 équivaut au xe du sitiéme ton. No 153. 


155. Le genre papadique, a A peu prés les mémes caractéres 
que le genre stichirarique; c’est-a-dire qu'il suit l'échelle du deuxitme 
ton, avec des mutations dans I'échelle chromatique du sixigme, voire 
méme dans I’échelle diatonique. Ici encore, on devra donc faire atten- 
tion aux phtorai. 


En général, dans le deuxiéme ton, l’ison se tient sur dt. 
Pour se mettre dans le second ton, on peut chanter: dt, 7a, 
Bou, ya, dt, xe, Sw, xe, dr. 


SSS SsSSss5 


Tadog vod deurécou “Wyov.!) 


Seow 


Kay devrican ethggas & 2s 


NX Hora nesimg aot x3 


panpecrn. 


Te ot pedtypiv nat punizarey phos 


'Oord matver xupdlas v endive. 
Lapives HOov deuricoy advras pila. 


Obra medias on sei udsoraryic uélos. 


(1} Octogchos - Rome page 37 


13 


Troisi¢me ton 


156. Le troisitme ton, appelé ton Phrygien, suit l’échelle en- 
harmonique. Certains papadiques cependant, suivent I’échelle diato- 
nique. 


Ea 


armonique du tro! 


Cette échelle en jéme ton est, nous l’avons 


(a medi es | 
Pa modi st 


vu, tre 


sement; et nous obtenons: 


a ee 
. 


C'est, & peu de chose prés, notre gamme de fa majeur. 

Le troisitme ton n’a guére qu’une octave d’étendue. Son in- 
tonation, dans |’un et l'autre genre se fait sur l'une des notes de I’échelle, 
mais plus ordinairement sur 7% qui est la base du ton. Ici, cependant, 
il faut comme toujours, tenir compte de l'accent. 

Comme dominantes, nous autons: 7%, x2, m@. La finale est ya. 
Les changements d’échelle sont indiqués par les phiorai. L'Ison se tient 


sur y%. 
Pour entrer dans le troisitme ton il suffit de chanter ya, Gov, 


ra, Sov, ya, dt, xz, Ot, ya. 


—s= 
Se SE 


== 


Ce ton est trés joyeux et d'une exécution facile. 
157. Exemple d’une m¢lodie du troisime ton, 


“Hyos 14x 


2 
a a, an a 
Ut 
Or Ra xe g poo ow ov a 


Oey er An SS perry 
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ov a0 ou ov ow Seu. pu om t no 
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| ee i i i ie 
aa c ny 
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> > a” 
a a2 2 «@ oo aw te 7 
3 Traduction. 
=——=S= = 
: = 78 —— 


I) est facile de remarquer la ressemblance de ce troisitme ton 
grec, avec notre sixitme grégorien. 
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T2deg tod Titov “Hyov. 0) 


Ki zat toltes ob, white npig aud pensdg Revous 


Luveypug ct rag tod mpodpyovtos, Tite. 


nouives, anaie, adores nd, Tptre, 


[Epquag Ging, nat of type, T; 


nardpyor isoptipoy co, Tire, 


FD i-Gel nt ohio iei2 wi tosoonks “Bening 
[Dijda npsoriaes npoopusg ieuscpivn. 


Quatriz¢me ton Uysz a At ou na 


158. Le quatri¢me ton est appelé par les grecs Myxolydien. 
Il suit généralement I’échelle diatonique comme le premier ton, ce qui 
lui donne beaucoup de ressemblance avec ce dernier. Nous avons vu 
cependant, que l’on joint, (peut-étre 4 tort, nous ne voulors pas le 
discuter ici) au quatriéme ton, le Légétos, dont les notes dominantes 
sont 9 et Sov; la médiante dt et la finale Sov. Ce ton Légétos suit l’é~ 
chelle diatonique, et s'emploie dans le genre hirmologique (Ison sur €9v). 
Dans le meme genre, on rencontre quelquefois I’échelle chromatique 
du deuxigme ton; c’est surtout dans les tropaires. 

Les genres Stichirarique et Papadique suivent I’échelle dia- 
tonique avec dominantes: 7a, 0c, Gov. Médiantes, Gov et dt, finale x 
ou Sou, 

On pourra se demander quand aura lieu la finale sur 7%, quand 
celle sur 60v. Ce que nous pouvons dire c'est qu'il n'y a rien de clair 
la dessus, ce sera tantét l'une, tantdét Yautre. Nous reviendrons sur 
ce sujet un peu plus loin. Disons cependant dés maintenant qu'il y a 
la une réclle lacune, et que la tenue de l'ison devieht parfois impossible. 

: Dans le genre papadique ison sera sur dt. Dans le genre sti- 
chirarique sur 7 ou 92, selon la phrase mélodique. Pour le genre 
hirmologique et pout le Légétos, il sera sur 6ov. 

Pour entonner le quatriéme ton, on chantera: 


1° Pour le genre stichirarique ices iat ea a a ag a 
et papadique: Z = | 
ae a a 


2° Pour le genre hirmologique et le légétos. dt, ya, Gov. 

Dans ce méme genre (pour les tropaires) nous rencontrerons 
tres souvent la phtora de dt du deuxiéme ton; dans ce cas il faut évi-. 
demment se servir de lintonation propre au deuxiéme ton. : 


{1} Octo&chos-Rome page 53. 
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Meélodies du Quatriéme ton. 


6 
2 
Ow Ky v a é gu dey 
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Sa sre ry rzrtse 


We a2 Gig a pag Tt tate 


‘Traduction. 


— ha 
Est-il néce mblance 
de ce quatritme Légeét a facile 
de s'en rendre compte en comparant au morceau précédent, le «Gloria 
in excelsis» du méme ton, of nous trouvens les mémes finales. 


ire de faire remarquer Ja grande re: 
s avec notre quatri¢me grégorien? II sei 


160 2° Hyg A na (Stichirarique) Ison sur 7a. 


Traduction. 


Sos aes 


[ a oo oe Cp 


101 3° Wyss h At (Papadique) Ison sur ét. 


Eo dum, Sw 
uu a 


€ €& €  € &€ € &€ € € 6 
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Traduction, 


SS ES 
bee ae 
ES a ee = 
Saat === Fa J—4— | 
6 
a 
| _ ets cet 8? be ton 
j PE fe 
f <a —as) == eae 
7 
4 
= { 
[ee=s SEs 


Tédog to Terdprav “Hyov.(1) 


Nowmpnorng uni yopervng ov, gees 

Téxaprov edyos povatuwrarm xpice. 
Ly robe yopeurac detodpeves martes, 

Paves Boaevas eat xnorav & rupBades. 
Xe tov Téraprov “Hyov, ag ebopovters 


IDajen, yooeutay eidoyoter ta orien. 


162 Cinguiéme ton. Uyos BS G ra, x. 


Le cinquiéme ton, ton plagal du premier, est appelé par les 
grecs, hypodorien. Il emploie deux échelles; I’échelle diatonique, et 
l'échelle enharmonique, 


(1) Octogchos -Rume page 71. 
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Dans le genre hirmologique, on suit tantét l'une, tantét l'autre. 

Les canons et les tropaires sont diatoniques; les versets des 
psaumes sont ordinairement enharmoniques. 

Le cinquiéme ton diatonique, (hirmologique) a pour base de 
la mélodie le xe, dominante xe et m, médiante w et finale vz. L'ison 
se tient évidemment sur xe. 

Le cinquiéme ton enharmonique (hirmologique) demande un 


an TSE Shes sa ON, (re, ay 
na > medianic dt; finale xe. Ison esi a sii 


Sob. Dominanie 


En théorie, on trouve l'échelle suivante pour l’enharmonique: 


sd 


163. Dans le genre stichirarique, on suit également les deux 
échelles. 

Echelle diatonique. Dominante na, dc, xe. Médiante na, finale 
na. Ison également sur le na. 

Echelle enharmonique. Dominante So, ¢; médiante x ou é, 
finale na ou ot; ison sur na. On peut trouver aussi la méme échelle 
enharmoniqie avec xe pour base. Les dominantes seront encore @, &, 
mais ison sera sur xe. e 

164 Dans te genre papadique, on suit seulement l'échelle 
diatonique. Mais comme toujours, il faut faire grand cas des phtorai, 
car on change fréquemment d’échelle. 


1“ 


— 6h a 
En pratique, la gamme diatonique du cinqui¢me ton ressemble 
P 2 q q 
beaucoup a celle du premier; seules les dominantes et les médiantes 


changent, 
C'est aussi un ton trés joyeux et en méme temps tres pieux. 


Pour se mettre dans le cinquiéme ton, il suflit de chanter: 


xe, Ot, yu, Sov, mH. 


Pour lhirmologique diatonique, on chantera: #2, Ot, xe, Sa, 
wy, na, wn, So, xe, Ot, xe. 


E6 


Za a « x ae oy ov po 
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4 
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te 
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x 


2408S 


106. 2° Echelle enharmonique (Hirmologique) Ison sur xe. 
- 
j 26 SS See ee eS 
Oo Ko poo yp da wy Tat 
5 ten S 
Sp eK SG Perr 
tt t pov Mat oy pay rEg 6 pa 
A a - 
> eS ee ee ne Te i ae 
q 
pt TH ye ky pov My x wht wig, 


a av pou as do yous Ro MG 
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toy pS pee at te chat ops pm oats 
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H 
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167. Melodie diatonique (Hirmologique). 


Ha aya t é pov q ply oH pe py 


a 


Ici encore, on sera frappé de la grande ressemblance mélodi- 
que de ce morceau, avec notre Prose: Victima paschali laudes. 


Tog 105 Meyiou [estov “Myov.'!? 
Oprvpdig et ob, xa gdoratigpsw Kav. 
"AN ekg ta mola nat yopedeg eipsSurns. 
°O proustntg vols, Gv epaprce teem, 
Tig 4 mapexxdivovan whiias nhacyiov; 


TWuntov ce retiis, aa mpaitov tod p.svou 


t Ge, nut Reyer oe, Uhodre riayiav. 


a 2 ee 
Sixiéme lon Wyog x ts rx ou Bov. 


168, Le sixigme ton, plagal du deuxi¢me est appelé hypolydien. 

Il emploie I’échelle chromatique telle que nous l'avons étudic¢e, 
plus haut, Ne 89. 

C'est le ton de la tristesse et aussi de la supplication. On a 
pu voir déja dans les exemples qui précedent, que si le texte parle des 
pécheurs ou de leurs iniquités, la mélodie, de diatonique, devient chro- 
matique et emploie I’échelle du sixigme ton. 

Une particularité qu'il importe de noter, c'est que quelquefois” 
le tétracorde inférieur de m% & x sera chromatique, tandis que le té 
tracorde supérieur sera diatonique. L’échelle se trouve donc modifiée 
d’une facon assez singuliére. 


(1) Octoéchos-- Rome Page 88 
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based 
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Echelle ordinaire. 
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Echelle modifiée. 


Phtorai chromatiques 
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Tl faut done faire attention aux phiorai. 


169. Autre singularité que nous avons d¢ja constatée ailleurs; 
dans le genre hirmologique, on use ordinairement de I’échelle du second 
ton! L’ison se tient alors sur 60v, tandis que dans les autres genres il 
est sur 7, 

On ne voit vraiment pas la raison de ces changements d’échelle. 
Si le morceau suit I’échelle du deuxiéme ton, il est réellement du deu- 
xiéme ton; pourquoi alors I’écrire au mihcu du sixiémer Pourquoi 
surtout prétendre que c'est du sixitme? Magister dixit!. 

Les tropaires suivent ordinairement cette échelle du deuxiéme 
ton. Les versets des psaumes usent de I'échelle donnée plus haut, 
mi-chromatique, mi-diatonique; avec dominantes na et dt, médiante do 
et finale na. 

Le genre stichirarique suit l’échelie ordinaire du sixiéme ton. 

Le genre papadique suit aussi cette échelle, mais passe souvent 
soit dans le diatonique, soit méme dans I’enharmonique. 

Pour entonner le sixitme ton, on chante: nz, ov, ya, Ot, 72, 
ov, na. 


I pote: Hew | 


On prendra lintonation du déuxiéme ton, si on doit suivre 
son échelle. 


Mélodies du sixibme ton. 


170 1° Echelle ordinaire (Stichirarique) Ison sur na. 


ou oo ov pou et ax yoy a0 o oy pov Ko 


(1) Cea doux aytlabea n'ont aucune signification; elles sont destinées & faire entrer plus 
facilement dans Je ton; il est asset difficile d'entonner Ie sixiéme ton sur le 74; grice & ces deux notes, 
Ja difficulté cease. 


S 
fag & € HE 
> = >= 38 3s S rr a5 
—_——_ = —— 
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non a be ps 65 oe é a ou ak ww 
ae “oe > > 
wm G 7 y 
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—ett hy ee 
> a 
wo as pov 


Traduction. 


ge 


171. 2° Echelle modifiée (mi-chromatique) mi-diatonique, Ison sur ka. 
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(1) Cette note placée en téte du morceau sort ici de eld. Elle indique un 4G (8 = 3 
en montant} done, la nace qui commencera le marceau devra tre comptée aur ce dt. Cette premitre nate 
ent X > qui monte d'un degré; donc, nous chanterons Ke comme premiére note. 


Tk 
ms 


Tadog 10d Marytov Mevcigov “Hyou.!)- 


“Extog pahpdic, a0 indenparos nédetc, 

"0 dedtepag ou, zav pedaiv deutepedav. 
Tig ded ob, demdorwSirous pépets, 

Tod deurépav nag deutesevav devtépas. 
Ze tov pedeypov, Tey spudins , voy erty, 


Tov & mayiag devtepov, tis od quai; 


= 


Septieme ton “Hyg TS So ou Ta. 


172. Le septieme ton, plagal du troisiéme, est appelé par les 
grecs hypophrygien. On le nomme aussi “IH yas €apdg. Cette appellation 
trouve sa raison en ce que le septigme ton a sa base sur le tm, note la 
plus grave des fondamentales des tons. 

Le septigme ton a un caractére bien tranché. Son exécution 
offre certaines difficultés d’intonation, surtout lorsque la finale est So. 
En effet, attaquer par cxemple un /a supérieur aprés un sig en bas, 
suppose une assez grande habileté pratique. Or, il n'est pas rare qu’a- 
prés le si du tétracorde inféricur, on rencontre, un fa, un sol, un la, ou 
méme un sip au tétracorde supérieur; et pour employer les termes de 
la psaltique, aprés le §# du tétracorde inférieur, nous pourrons avoir 
au supérieur, un 74, un dt, un x, ou méme un Sw b- 


{1) Octo&chos-Rome page 106. 


— 116 — 
Exemples: 
S 7 >, >2 yw > 
& —_ YY > a — 
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Traduction 


= ae = ss = 
— = 
= 7 Swe we 7 


173. L’échelle diatonique et I’échelle enharmonique sont em- 
ployées dans le septigme ton. 

L’échelle enharmonique, semblable a celle du troisieme ton, 
n’a guére qu'une octave d’étendue. 

L’échelle diatonique au contraire s'étend beaucoup plus; dans 
le genre papadique, clle emploie les quatre tétracordes. 

Le genre hirmologique emploie tantét I’échelle diatonique, 
tantét I’échelle enharmonique. J 

S'il emploie I’échelle diatoniqua, les dominantes seront %, ot, 
ya. La médiante ma ou Go, la finale Co. (C’est ici que se présente la 
particularité signalée plus haut, G & au tétracorde inférieur, et Cb au 
supéricur) Ison est sur Gs. 

S'ilemploie I'échelle enharmonique, les dominantes sont comme 

précédemment Sa, 1, 7a, la médiante dt ou m4, Ia finale yz. Ison sur 7% 

Le genre stichirarique suit I’échelle enharmonique du troisieme 
authentique. 

Le genre papadique suit I’échelle diatonique et a une certaine 
analogie avec le premier authentique, a cause de certaines cadences 


qui tombent sur le xx. Voila pourquoi ce ton a quetquefois été nom- : 


mé nparhapic. 


oar © 


1g 

Notons que le septitme ton enharmonique ne différe du 
eme enharmonique que par les dominantes et les médiantes, Dans 
le troisieme, nous avons pour dominantes na, #¢, yx. Darsle septitme, 
Ou, ya. 


troisi 


Pour entonner Je septitme ton enharmonique, on chante: 


ou, pour avoir mieux la tournure du ton: 


Revs te . z 
| é oe ee =a 
ye bv ye kh ee te ee ee 


Pour le septitme diatonique, on chante: 


< te 


az oy to 


Mélodies du Septieme ton. 


174. 1° Echelle diatonique (Stichirarique) Ison sur . 
: ra 
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Tang t0b Begins “Hyov.(t! 
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'O wd Bepous 
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(1) Detotehoe - Role pag 123 
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Huitieme ton “Wyss a Av ou Va. 


176. Le huititme ton, appelé par les grecs hypomixolydien, 
est le plagal du quatriéme. 

C'est lidentique de notre mode majeur européen. 

Il suit deux échelles; 1° I’échelle diatonique suivant le systéme 
de l'octave, avec l’étendue de deux pentacordes; 2° l'échelle diatonique, 
suivant la triphonie, avec I’étendue de deux téfracordes; l'un supérieur 
au 7%, l'autre inférieur & cette méme note. 

La base du huititme ton, peut donc étre 7% ou ya. 

Lorsque 7 est la base, nous avons une mélodie comparable 
en tout, 4 notre gamme de do majeur, avec dominantes m7, Gov, ot, 
(do, mi sol); médiantes €0u, d¢. Ison rera wy. Cette échelle se rencontre 
dans les trois genres, hirmologique, stichirarique et papadique. 

Dans ces trois mémes genres, nous pouvons avoir la mélodie 
basée sur le ya. Les dominantes seront alors ya, dt, Sa, 1a médiante dt. 
Ison sera sur 7%. 

Lintonation du huititme ton dans le systtme du pentacorde 
se fait comme il suit: wm, xx, Gov, ya, dt, ya, Gov, ma, mm. 


a ee ee | 


- 


Dans le systéme du tétracorde on chantera: ya, dt, xe, Oc, 7%, 
ou, ya. 


= 


i 
ait 


Mélodies du huititme ton. 


177. 1° Avec base sur vq. Ison sur ™. 
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Traduction, 


“Hyoy sesuyts, Téeaptt, 7 voy nhayion, 
"Os & arate nay xabey wbiag piean- 

Axugivas oy tabs xectous tay dopdroy, 
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Quelques remarques pratiques sur les modes. 


Dans ce qui précéde sur les huit fons ou modes en particulier, 
hous nous sommes contenté d’en donner la th<orie, telle qu'elle se 
trouve actuellement présentée par les maitres grecs, tout en utilisant ce 
que l'expérience a pu nous révéler. 

Toutefois, dans la pratique, on est frappé de certaines par- 
ticularités que l’on chercherait vainement dans les traités les plus com- 
plets; on trouve méme quelques anomalies qui prouvent, une fois de 
plus, que nous sommes en présence d’un art réel, mais qui est resté 
a Vétat d’inachevé, 

Ce sont ces particularités et ces anomalies que nous devons 
mnaiutenant relever, saus trop chercher cependant a les expliquer, Sur 


nombre de points, nous ayons consulté «les Maiires» et si quelques 
unes de leurs réponses ont pu nous satisfaire, nous sommes obligé 
d’avouer que dans la majorité des cas, elles nous ont paru trop enfan- 
tines, pour que nous soyons tenté de les reproduire. 

Premier ton, Le premier ton suit, avons-nous dit, I’échelle 


diatonique dont la gamme naturelle a pour base na (ré.) A cette gamme, 
nous trouvons une proslambanomene, vq; et cela, pour permettre quel- 
ques modulations au dessous de la tonique. 


(1) Octetchos-- Rome Page 14: 
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Jl importe de remarquer encore que le premier ton emprunte 


volontiers la gamme chromatique du sixigme; i] passe méme dans la 
gamme enharmonique, ce qui ne laisse pas que de produire un effet 
assez bizarre. Disons méme que dans ce cas, la tenue de ison devient 
yéritablement ardue, car, la base de la mélodie étant 7%, nous tenons 
naturellement ison sur 7%. Arrive un passage enharmonique, nous 
aurons pour médiante 7%, voire méme $a. Or, avec ce S, le nx devient 


discordant. 


Exemple: 


Si Sts. SS 
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Traduction. 
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Sans doute, si le passage enharmonique n'est que de quelques 
notes, il n’y a pas lieu de changer !ison; mais si nous avons, comme 
dans l’exemple précédent toute une phrase, il est evident qu’ison doit 
tre teny sur 7% depuis le moment ou nous rencontrons la phtora #, 
jusqu’a la nouvelle phtora diatonique ». Pour retrouver facilement 
leur 7a, les tgoxgurodvtes pourront continuer avec le chantre, la fin de 
Ja mélodie jusqu’a la martyrie q 

Tl faut avouer que les modernes font un réel abus des phtorai. 
C'est ainsi que dans un morceau du premier ton, nous trouvons sur 
un Ke la phtora-es, qui est celle du dt, €ou, vo inféricur, f» supérieur 
chromatique, dans Véchelle du deuxiéme ton. C'est compliquer Tes 
choses bien inutilement, & notre avis, en méme temps que faire preuve 


de peu de connaissance pratique de l'art dont on s'occupe. 


Prenons un exemple: 
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Voila, & coup sur, un singulier mélange de diatonique, de 
chromatique et d’enharmonique! Analysons un peu. Le premiére phrase 
est diatonique pur. Arrive ensuite la phtora -e,. Comment dés lors, 
je chanter les intervalles en prenant pour 


exécuter ce passage? devrai- 
base, ot, Sov, » ou wm? Rien ne me l'indique. 

Je sais bien que praliquement, ce sera ét, car c'est toujours 
sur cette note que nous rencontrerons cette ‘phtora; n’empéche que 
la voila bien sur un Ke; et alors, que devient la théorie? Mais, allons 
plus loin, et demandons-nous quelle a pu étre l'intention de l'auteur 
en placant sur Ke la phtora du ¢t. Bien simple, dira-t-on, c'est de don- 
ner au Ke Ja méme valeur qu’a un ot, et par suite, de chanter comme 
si nous avions ¢t pour base. 


Essayons donc et traduisons: 


Nous avons conservé en commencant sur Ke, tes intervalles 
du second ton avee base sur 6; ils cussent en effet été les suivants: 


Mais vraiment, n’eut-il pas été plus simple de mettre sur ce Ke 
la phtora chromatique du sixitme ton es? Cette phtora est, en effet, 
propre a cette note dans la gamme chromatique du deuxiéme plagal. 
Et remarquons que la mélodie cut été pratiquement la méme. Pour 
s’en convaincre, il suffit de se souvenir que la gamme naturelle du 
ne ton est la suivante: 
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Nous n’avions donc pas tort en appelant cette maniére de faire, 
un abus. Mais nous avons ajouté que cet abus est tout moderne, car 
dans les anciens auteurs (entendez ceux qui ont écrit immédiatement 
les phtorai 


apres la réforme de 1820), on ne trouve rien de semblable; 
conservent leur place respective. 

Les changements d’échelle, dans le courant d'un morceau 
peuvent étre tres beaux, et les exemples que nous avons donnés l’ont 
mais pourquoi faire si pen de cas des théaries 


suffisamment prouv 
établies? Pourquoi compliquer a plaisir des mélodies deja si ardues? 
I] serait a désirer qué les compositeurs coniprennent cela, et s’efforcent 
dappliquer purement et simptement la théoriec, 

Il importe de remarquer que le premier mode authentique, 
passe volontiers dans son plagal, le cinquiéme. Nous aurons alors des 
repos sur Ke, et pour quelqu’un qui n’est pas habitue a la psaltique, il 
est presque impossible de distinguer sila mélodie est dans l'un ou l'autre 
mode. 


Nous avons dit aussi que ™, proslambanoméne du tétracorde 
inférieur, se rencontrait souvent dans le premier mode. Lofsqu'il se 
se trouve dans une finale, if lui donne un caractére tout spécial, 


Gbr223 2 — > BSS : 
4 > SSS 


=== 
+ 

Dans notre traduction, nous mettons un mig, mais les grecs 
ne le font-pas; ils font entre xa et €cv (ré-mi) un intervalle tres dimi- 
nué qui n'est guére que d’un quart de ton ils pratiquent ici une sorte 
d’attraction que rien ne justifie. 

Deuxiéme ton. Nous n’avons pas a nous étendre longuement 
sur ce deuxiéme authentique. On y remarque cependant quelques ano- 
malies, comme celle qui consiste 2 employer dans tout un morceau, 
surtout hirmologique, I’échelle de son plagal. De cela, il n'y a aucune 
explication & donner. 

On pourrait se demander aussi si ce mode procéde bien par 
diphonie. On y trouve en effet trois sortes d'intervalles. Mais puisque 
Chrysanthe lui méme, nous dit que les intervalles 9 et 7 sont prati- 


quement les mémes, concluons simplement, que le deuxitme authen- 
tique procéde théoriquement par triphonie et pratiquement par diphonie. 

Troisi#me ton. Théoriquement, il est enharmonique; c’est-a- 
dire que grace & la phtora .» placée sur le 7% et sur le G», nous obtien- 
drons une triphonie égale, représentée de la maniére suivante: 


Hig 

Crest la, disons-nous la théorie; en pratique, cette gamme 
devient parfaitement diatonique, et n’est que le huitigme mode trans- 
posé sur ja. Nous avons vu d’ailleurs, que certaines mélodies du hui- 
tiéme sont elles-mémes sur le 7@ au lieu d’étre sur le ~. 

Quatrigme ton. Commencons pat ce qui, au premier abord 
semble le plus clair: le Légétos. Théoriquement, les médiantes sont: 
ot, 6ou et la finale Sov. II faut reconnaitre que nous le trouvons géné- 
raiement avec ce caractére ‘qui ie vend wés spéciai parimi ies autres tons 
ct qui le rend aussi, & notre avis, l'un des plus beaux; c'est absolument 
notre quatritme grégorien. Mais il a fallu que quelques auteurs viennent 
encore gater cette jolie fleur, égarée au milieu du parterre en désordre 
qu’est la psaltique! Il a fallu qu’on introduise une médiante sur 7%. 
C’est un non sens! Le voici cependant recueilli chez un auteur qui, 
parait-il fait autorité: (1) 


“Thyes 2 x tou fav. 
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— —— ee, 
Vv > = = yy > > 
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Redisons-le, ce n’est pas 1a du déyeteg. Il y a eu chez Vauteur 
une confusion malheureuse entre cette varicté et le quatrigme stichi- 
rarique avec finale sur Su et médiante sur nx. Le véritable déyerss, et 
la «grande théorie» page 154 en fait foi, n’admet comme médiantes 
que 9 et Gov. 

Maintenant, quelle est la différence entre le premier et le 
quatritme, lorsque la finale est na? Chrysanthe nous répond: «diagé et 
nur tous Oeontarrus piciryous” duit é piv matiros yos Eye VeonXorras rods 
Ra, 7a" 6 OF tétapteg rods iow, Ot.» 


(1) Jean protopsalte, Constantinople 1877. 
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». Il en différe encore 
quant aux médiantes. Dans le premier ton nous trouvons 7@, 7%; dans 


«Rai bee (decpien) nace tag narecded 


le quatrigme, t, 7%, Bov. 

Cinguiéme ton. (Premier plagal}. A vrai dire, il n’a pas de 
gamme propre; il emploie celle du premier ou du troisitme enhar- 
monique, 

Ilest 4 remarquer que sa finale régulitre et Iégitime serait le ma, 
usurpé par fe premier autheutique, et que daus certains cas (méiodies 
stichirariques), il la retrouve. D’ailleurs, qu'il soit sur #: ou sur na, la 
mélodie sera la méme au point de vue des intervalles, nz, 6, ya, de, 
étant numériquement I’équivalent de xe, $a, wy, na. 

Il y a une petite difficulté pour le &» dans les mélodies stichira- 
riques. I] faut se rappeler que dans ces mélodies, le si devient soumis & 
la loi d’attraction, c. a. d. qu’il sera g en montant et » en descendant. 
Souvent les auteurs marquent le bémol; souvent aussi ils l'omettent; 
qu'il soit écrit ou non, on doit tenir compte du principe général de la loi 
d’attraction. 

Sixieme ton. (Deuxitme plagal) Il présente certaines particu- 
larités dont quelques unes ont deja été signalées. 

Sa tonique légitime, nous l’avons vu est m%. Quelquefois ce- 
pendant, on le rencontre sur ov. C'est une singularité qui n'a aucune 
raison d’étre et qui complique l’exécution de mélodies dont le chroma- 
tisme offre déja par lui-méme de réelles difficultés. Nous ne verrions 


qu'un avantage & user de cette tonique 60; c'est lorsque dans le cours 
dw morceau, il y aura plusieurs passages en deuxitme authentique. H 
est incontestable que la transition se fera avec plus de facilité; mais c’est 
1 un avantage qui ne compense pas les difficultés. 

A noter aussi cette particularité, que tous les chants hirmolo- 
giques du sixigme ton se chantent dans I’échelle du deuxiéme. Et comme 
échange de bons procédés, tous les hirmologiques du deuxiéme, suivent 
l'échelle du sixigme. Aucune raison 4 donner si non, la prescription de 
lusage. C’est trés peu scientifique, et cependant on ne songe guére a re- 
médier au mal. Oh! limmuable Orient! 

Quant a la composition modale de I'échelle du sixitme, les 
grecs l’appellent chromatique. A vrai dire, elle est, selon la remarque 
du Réy. Pére Dechevrens, un mélange de chromatisme et d’enharmonie. 
Elle se compose en effet de deux quarts de ton (3) de deux demi-tons 
chromatiques (7) de deux trihémitons (18) et d'un ton majeur disjonctif 
(12). Donc, pas plus que pour le deuxitme, nous n’avons de diphorie 
que dans la pratique. 

Seplitme et Huili¢me tons. Ce sont les deux tons les plus 
autonomes de la psaltique. Ils suivent l'un et l'autre I’échelle diatonique. 
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Le septi¢me avec finale sur si (mode grave); le huititme avec finale 
sur do. C’esr notre majeur européen. 

L'un et autre, ainsi que nous l’'avons remarqué, ont quelque- 
fois leur tonique sur Ia, (fa). Dans ce cas, le septitme devient enhar- 
james le 


monique, et suit la méme échelle que son authentique le tro 
huitiéme reste diatonique, c’est-d-dire que nous avons alors une simple 
transposition du w sur le yz. Nous placerons sur cette dernitre note 


md 


est celle 


la phtora 9, qui 


Pratiquement, tous ces tons sur 7a se ressemblent; c'est notre 
fa majeur. 

En terminant ce chapitre des tons, nous devons faire une re- 
marque. Si nous n’avons pas fait de distinction entre mode et lon, c'est 
que dans la pratique on emploie courramment l'un pour lautre. D'ail- 
leurs, a tout bien considérer, nous nous sommes plutét occupés de tons 
que de modes, puisque dans certains d’entre eux, nous trouvons deux 
et méme trois foniques. 

C’est donc & dessein que nous avons négligé cette distinction 
que nous retrouverons dans l’appendice III. 


Quelgues termes spéciaux employ és en Psaltique. 


Ce travail s'adressant spécialement aux musiciens occidentaux 
qui désirent s'initier & la musique grecque, nous pensons qu'il ne sera 
pas inutile de donner ici, avant les exemples de chants ecclésiastiques, 
l'explication de quelques termes spéciaux se rencontrant dans les offices 
du rite grec. Nous y sommes d’autant plus encouragé, que nous savons 
par expérience, combien, méme en Orient, cette terminologie reste 
généralement ignorée. 

Prenons donc, dans les divers livres liturgiques, les termes 
spéciaux indiquant les diverses piéces & chanter, et étudions les brié. 
vement. 


Kexpayday. Le premier chant que lon rencontre a loffice 
des yépres, en temps ordinaire, c'est le Kezgnydaoy. On désigne ainsi 
les psaumes 140, 141, 129, 116, qui se chantent aprés Ja lecture du 
psautier, «Meta dé 12 adedrant xdbiopn toi padensiny, apyousiu ro) Kuae 
exénpaku, cig toy tuyevra ayo» Opadepw 4 péyx). 

Dans les différents manuels (éyyeteidwz) de chant, on trouve 
huit xs¢poyaea; un pour chaque ton. Le commencement de ce chant 
s’exécute lentement dans les jours de féte; on trouve méme pour ces 
jours, une mélodie spéciale, plus longue que celle des jours ou Di- 
manches ordinaires. 


17 
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Au troisitme verset 025, Kae,» Vallure devient rapide gy 3 


A Vavant dernier verset du psaume igi, ¢RE¢ja72 24 purexiiz yy com- 
amencent les versets (Lt 
des psaumes 141 ct 129. 

Le mot K y 
dans ces psaumes. 

Pag Vapor. Les versets da Kyae 
clergé étant devant les portes Saintes, le diacre dit: Regia de%o.Les 
pv, que le cheeur pour- 


7aor), entre lesquels on intercalle ce qui reste 


se: 


nodes vient du mot é qui se répéte souvent 


a étant terminés, et le 


prétres et les officiers entonnent alors le gag i 
suit, ou que le supérieur ou le lecteur récite. 

Lickin nomme cette pitce: rains dayai. Nous sommes 
en effet, ici, en présence d’un des morceaux les plus antiques de la 
liturgie grecque; un des rares «psaumes privés», (psalmi idiotict) qui, 
avec le «Acta ou tv...» (Gloria in excelsis) ont eu Vhonneur d’étre 
insérés dans l'office. Voici le texte de cette belle pritre, en Arabe et 
en Gree. 


lal + Gated cage Y coil OY egal teal Catt ott Le! 

LU os Jets ne ate BU ge etl ey bys Cuil 
Et OBR EG GA Ns ull cally OMY we 
638 EU A Mt ye gall. BST oath dl Gt. Bb Styl 


Yiu, zo 


» Sorts & Odor. dG 4 xecpas at Ozater. 


aising, Vid Os 


Traduction francaise. «Lumiere joyeuse de la sainte gloire, 
de Timmortel pére céleste et saint heureux, o Jésus-Christ! Nous 
voici au moment ow le soleil se couche, au moment oi s’allume la 
lumitre du soir. Nous chantons le Pere, le Fils et Esprit Saint de 
Dieu. Tu es digne d’étre en tout temps célébré par des voix sans péché, 
o fils de Dieu, qui donnes la vie! Et voila pourquoi le monde te glorifie! ) 

Le Réy. Pere Dom Parisot a fait de ce morceau une traduction 
poétique s'adaptant a la musique du 9a 0.24 chanté en arabe. Nous 
donnons ici cette traduction, en remerciant le savant bénédictin qui 
a bien voulu nous y autoriser. 


(1) Datiftel, histoire du Bréviaire Romain. p. 11. 
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HYMNE DU SOIR. 


(Traduction poctique de Oa: tagey. 


dom Varisot 
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toi la victoire Et la gloire Dans l’é-ter-ni---té 


Dans la primitive église, on le sait, on chantait dans l’assem- 
blée chrétienne, un nombre plus ou moins grand de psaumes; puis les 
fidéles improvisaient, surtout & certaines fétes, a certaines vigiles plus 
solennelfes, ce que l'on a appelé des «Psaumes privés». On concoit 
que ces improvisations, aient eu, en général, une note trés accentuée 
de médiocrité. Cependant, quelques morceaux ont merité d'étre insérés 
dans Yoflice, et d’en devenir partie intégrante; car, si la médiocrité 
aiait Ja note générale, on ne peut nier ja valeur réelle de certains 
morceaux. Le 953 apsy en est un exemple. 

Meoxitevov. C'est une expression qui revient plusieurs fois 
dans I'office grec, et qui désigne géuéralement, un verset extrait des 
psaumes, On le trouve avant la lecture d’une Iecon; il est alors l’équi- 
valent de notre graduel. Ot: bien on le trouve a la Messe avant I’Evan- 
gile; il prend ators le nom de €addydovidaoyv». Celui qui précede l’épitre 
s'appelle: €npoxétyevsy tod dnootchovr. Celui qui se chante aux vépres, 
apres le pag thapsy est appelé: «éontpag npoxsiueve». 
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Tous les npszetuex sont suivis d'un verset; celui du samedi 
soir en a deux. 

Tpondex. Ce sont des chants pour célébrer la fete du jour. 
Les uns font dériver ce mot de tpsr%g, maniére de rirre, parce que le 
tropaire contient un exposé de Ja vie du saint dont il s'agit, ou une 
description de la féte que l'on célébre. D'autres le dérivent de zen 


dans le sens de tournure, signification miclaphors rigue, parce que les tro- 
enfin. 


souvent trés rich 


le font venir de tpondtev, signe de victoire, parce qu'il est un chant de 


victoire. 
«Le tropaire est I’élément constitutif de toute I’hymnographie 


religieuse. Ce mot générique indique une strophe, une priére d'origine 
ecclésiastique. Quelques uns servent de type ou de modéle aux autres, 
qui suivent alors les lois rythmiques de l'isosyllabie et de ’'homotonie». 

Les tropaires sont d'un usage trés ancien; cependant, il semble 
que les moines de certaines contrées, notamment d'Egypte, ne les ont 
acceptés que plus tard comme en fait foi le texte suivant que nous 
empruntons au dictionnaire d’archéologie col. 1186. «L’abbé Pambo 
avait envoyé son disciple 4 Alexandrie. .. Celui-ci passait ses nuits 
dans le vestibule de I’église St Marc; et voyant l’ordre liturgique de la 
grande église,.... il apprit.... des tropaircs.... (Etant revenu) 
le frére dit 4 "abbé: . .. . Nous ne chantons ni tropaires, ni canons. . . . 
Le vieillard lui dit: .... Il viendra des jours corrompus, ot... . les 
moines... . organiseront leurs offices avec des vocalises et des tons 
musicaux}; ils ne sont pas venus dans ce désert, pour chanter des 
mélodies ornées et rythmer des chants en secouant la main et en levant 
le pied; .... Les chrétiens corrompent les livres saints. . . . en écrivant 
des tropaires. ... c’est pourquoi nos peres nous ont défendu de rien 
écrire », 


Les tropaires sont nommeés différemment selon la place qu'ils 
occupent dans l’office, et l'objet qu’ils traitent. En voici I’énumération. 

re L'Kiguss. C'est le tropaire type, le premier de chaque ode. 
«L’heirmos, dit Dom Gaisser ™), est la strophe type, dont le métre et 
la mélodie servent de modéle aux tropaires ou strophes de 'hymne ou 
de l'ode, en téte de laquelle il est placé». 

Voici comme exemple, la premiére ode du canon de I'office de 
minuit, av Dimanche du premier ton. 


+ Heinys Murpopadvous. 
"QO% a! “Myce a’. “O Bigues. 
Loo i tponauod ye oka. 
Micy taoundatatey opyav" te Lepage aarydrog debdatovew,* 


(1) Les hermi de Phques dans Voffice grec. Rome 1903. 
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dvupyav, didiov, novqticiv® andvvav, anardhyntey,” ty xxi nao ypsroon 


mata: yepatae toi Aopacy. 


airy nab deyo* nai muelipa Bode dg pda eunes. 


“Avabey dauvig povadiatr”™ Geapyienic vy toratv Unsotdaeat™ xpelzag, 


Mlaxep, Epnoas to tooueyp* Visi cov uot wo Iiveypact* deure, xaraisen 


andy 14g Peisoas suyyiouey. 


Qeotextav. 


Nos pty 6 cyauqreg Harhe* cizanxng ois 


Adyog 08 ouvedvapyos é cuppung” Vits, zak Musipa ajar,” <@ & oh Maplivg* 
sod Adyou xxtoay viv cdgxacty. 

20 Tpondgim are adpd€ytov. On appelle ainsi une suite de tro- 
paires dont Jes lettres initiales suivent \'ordre de Valphabet. Tel par 
exemple le canon des Saints Anges et de tous les Saints. ‘Oporepev, 
page 336. 

30 Trondea dofdonxe. Ces tropaires tirent leur nom de la 
petite doxologie Aca nate xat Yip xsi “Ayiy mejpan-x.t. 2. Ils se 
chantent, en effet, l'un aprés le A-%, l'autre apres le Kat wy, et sont 
ordinairement indiqués dans les livres liturgiques par ces deux seuls 
mots: A&a, zat v: 


4° KazaSacta. « Tropaire placé a Ja suite d'une ode, qui ap- 
partient au canon d’une grande fére. On l'appelle ainsi parce qu’autre 
fois, i] était chanté solennellement par les deux groupes de chantres 
qui descendaient préalablement de leur stalles, et se réunissaient au 
milieu du choeur. Ce tropaire n'est autre chose que I'sigyes méme de 
Vode qu’il accompagne, c’est-a-dire Je wopaire sur le type duquel ont 
été écrits tous ceux dont cette ode se compose». (Clugnet-dict. lit. p.77). 

Christ (Onthologia graeca carminum christianorum) pense 
qu’a lorigine les tropaires étaient Jus et non chantds; seul Veigues avait 
ce privilége. «Nomen autem ortum 
canonis legere, non cantare cocperunt, quod quotiescunque faciunt, post 
troparia cujusque oda pronuntiata veterem hirmum modulata voce 
canunt.....» 

Nous donnons ici comme exemple de zarabacta, celuidu second 
canon de la féte de la Présentation (21 Novembre) C'est d’ailleurs l'un 
des plus beaux morceaux de psaltique que nous connaissions. 


se videtur quo tempore troparia 
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5° Meyaduvé aa. Ce sont les tropaires qui précédent la neuvitme 
ode des canons de certaines fétes. Cette dénomination vient de ce que 
le canon primitif, et qui a servi de modéle a tous les autres, a pour 
1Xtm ode le peyahwva 4 Wy pov.. (Magnificat). Ou encore de ce que 
souvent ces tropaires commencent eux-mémes par les mots: peyaduvev, 
yoy pov... 

6° Ozorcusv. Le dernier tropaire de l’ode est toujours de Ozord- 
xtov. Comme son nom l'indique, c'est un tropaire en l’honneur de la 
Mere de Dieu. Comme exemple on peut se reporter a l’ode que nous 
avons donnée plus haut. 

Les tropaires qui précédent, sont ceux qui composent le canon 
proprement dit; mais il en existe d’autres qui se chantent 4 divers 
endroits de l'office. Les voici énumérés, tels que nous les trouvons 
dans le manuel de liturgie du Réy. Pére Couturier p. gi, 

«En dehors du canon proprement dit, on trouve encore les 
divers tropaires suivants: 1) l’enoutixtov qui se chante a Ja fin de |’office 
et qui est souvent appelé t6 tptnuptov tig qugpac. C'est l'antienne propre 
dela féte du jour. 

2) Le xevtamov est un tropaire qui contient en abrégé le sujet 


de la féte du jour, il accompagne presque toujours l'anzhutintay. 

3) L'vnaxey est un tropaire semblable au xovrauov, et se dit sur- 
tout aux fétes de Notre Seigneur et a l’office du Dimanche. 

4) L’otaés est un tropaire assez long qui se lit aprés la sixitme 
ode avec le xovrauiev. 

5) Le ewynpsv est un tropaire intercalé au milieu des versets 
d’un psaume, soit 4 Laudes, soit 4 Vépres; si ce tropaire se chante sur 
une mélodie qui lui appartient en propre, il se nomme itepedy ou 
aitépehov; si au contraire, il y a plusieurs ottyijpa semblables, on les 
appelle npoouaa. 

6) L'dncouyav est un tropaire précédé d'un verset (axizov) dé- 
taché et dont il développe. la pensée. [l se dit 4 la fin des Vépres et des 
Laudes. 


39 
7) Lithoyard prov est un tropaire alterné avec le verset: Evdoyntég 
al, Kime, didatev pe ra duxotciuarad cov. I] se chante le Dimanche et le 
Samedi & la pritre de l'Aurore. 
8) L'kansctedd eo est un tropaire qui se chante immeédiate- 


ment avant le psaume des Laudes. Celui que l'on chante pendant le 
caréme prend le nom de gatayaypxcy."t) 

Q) L'ewxviv est un tropaire qui se lit & la fin du psaume des 
Laudes au Acz, le jour du Dimanche. Il y en a onze, selon le nombre 
des évangiles éabud. 

10) L’éeddtxov est un tropaire ou un verset chanté a la premiére 
entrée a l’autel.... Suivant l’objet traité par les différents tropaires 
que nous venons d’étudier, on leur donne différents noms. Aoypatixey, 
celui qui expose un dogme de Ja foi. Katawxnx:y, celui dans lequel on 
demande la rémission des péches. Heercectev, celui qui prépare a une 
féte qui est proche. Tradtxcy, celui dans lequel la Sainte Trinité est 
glorifide.’Avactaoiuev,celui dans lequel la résurrection de Notre Seigneur 
est célébrée, Ascnotxev, celui dans lequel le Seigneur est loué et invoqué. 
Lravedoyzov, celui ou it est fait mention du crucifiement de Notre 
Seigneur. Lraveoavactactuoy, celui qui parle & la fois du crucifiement et 
de la resurrection, Lraugo%eorcxtev, celui ot la présence de la Sainte 
Vierge au pied de la croix est mentionnée....... ‘Anzorox7y, celui 
dans lequel on loue et on invoque les apotres. Maprugixey, celui qui est 
composé de louanges et d'invocations adressées a un martyr. Nexpaotuov, 
celui dans lequel on prie Dieu soit de faire miséricorde aux défunts, 
soit d’aider les vivants a faire une sainte mort. 

On donne le nom d'dvatodtxcy, a des tropaires composés par 
St Anatole, patriarche de Constantinople. Ils se disent le Dimanche & 
Vépres et A Laudes». : 

Nous ferons remarquer, 4 propos de ce dernier tropaire qu’on 
ne s’entend pas sur l'origine de son nom. Les uns, entre autres Allatius, 
suivent l'opinion énoncée par le Réy. Pere Couturier «...... reliqua 


(1) On trouve & la fin de Uoctoéchor, onte ie norred sper dvarsécquz, composes par Cone 
tantin Porphyrogénéte. En outre, les Ménéee en contiennent un propre pour les fétes solennelles. 

Lopinion commune, voit Uorigine de ce mot, en ce que acuvent ces tropaires commencent par 
les mote: andsreior te y6ir cov, Kiget, pendant le caréme. ll est a remarquer cependant que cette 
dénomination eat réservée aux tropaires du temps ordinaire, ceux de caréme étant appelés puraywyicd, du 
mot 765 qui revient souvent dans ces chants. 

Christ Loc. eit. p. LX, émet one autre opinion. «Nominis origo obscura est; Nicephorus 
quidem eam inde repetendam esse censuit, quod hic carmina antiquissimo = andstetior vo plise « «om 
aucceasiaee viderentur, Sed cum incerta hec conjectura sit, et numerus undenariug carminum Constantini 
cum Christo undecies post resurrectionem suie apostolis et discipulis comparente cobmreat , equidem ab 
apostolis potius in omnes terras a Domino nostro, postquam de Snferis resurrexerit dimissis, and 10d 
iarorridlerdat, earmina denominata esse duxerim.» 
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practer nonnulla, que Anatoli Patriarcha Constantinopolitani.....+ 
sunt....» (De libris eccl. grec. p. 67.). Mais, comme le remarque fort 
bien le Rév. P. Pétridés (Dict. arch. col. 1940) cette opinion est inad- 
ible; aucune autre catégorie de tropaires 


mi ne tire son nom d'un 
nom d'auteur; en outre, ladjectif dérivé de avzzohuag, serait averalizxss. 
Les autres, préferent y voir «une allusion 4 un des noms 
mystiques du Sauveur, ou 4 l'heure qui vit s’accomptir la résurrection», 
Disons encore un mot de queiques pieces qui se rencontrent 
soit 4 V'aurore, soit 4 la Messe. 

[ica mon. «L’Ezanssteiapa est suivi du nica mo, chanté 
suivant le ton de la premiére strophe a intercaler entre les versets du 
psaume 150». (Couturier. Liturgie). 

Actdoyix. Le tropaire qui suit le Kat vv (fin du réox mai) 
étant lu ou chanté, on commence la doxologie, Ce mot désigne parfois 
le Oka natpt; c'est alors la petite doxologie. Cependant, dans les livres 
liturgiques par de2Aeyia on entend toujours le Ata ou 13... . dita & 
dpioras (Gloria in excelsis). Nous sommes encore ici en présence d'un 
psaume privé. (voir plut haut pg Qapev). Cette doxologie est suivie d'un 
tropaire rappelant la résurrection du Sauveur (au moins pour le Di- 
manche), : 

Trasepov. C'est une invocation récitée trés souvent dans les 
offices, et chantée solennellement a la Messe. usage de cette doxo- 
logie, dit Met Duchesne, doit étre trés ancien; il est commun a toutes 
les liturgies grecques orientales et méme & la liturgie gallicane. Sa plus 
ancienne attestation nous est fournie par Je concile de Chalcédoine» 
(451) (Origines du culte chrétien p. 83). 

Il ne faut pas confondre je Trisagion avec I’hymne des Chéru- 
bins, « Saint, Saint, Saint, est le Seigneur le Dieu des armées», qu’Isaie 
entendit chanter. Sans doute, c'est bien 1a un trisagion, mais on réserve 


exclusivement cette appellation aux paroles suivantes: «Ayes 6 Geeg , eptos 
isyusss, tpog abaverac, encov typac». 

Oi Mazapopc. Désigne les béatitudes, chantées a la messe du 
Dimanche. On les intercale entre les tropaires que l'on trouve dans 
l'Octotchos 4 la fin de chaque ton. Ces paxaptyoot sont chantés suivant 
Ig ton des tropaires. On en trouvera un exemple a la fin de ce volume. 

Xeeor¥tucv. Correspond assez bien au chant de l'offertoire dans 
la liturgie latine. Ce morceau s’exécute en effet au moment ou le prétre 
et le diacre, précédés du clergé, se rendent & la fable de proposition ( 4 
rgtheats) pour prendre la paténe et le calice contenant la mati¢re du 
sacrifice. Ces dons sont alors portés solennellement sur l’autel. 

Le mot zepov8tes, vient de ce que I'hymne qui est invariable- 
ment le méme, commence par ces mots! of ta yecouSty.. 


QUATRIEME PARTIE 
Quelques chants caractéristiques du rite grec. 


CHANTS DE LA MESSE 


bite pE St. JEAN CHRYSOSTOME, er bE pivers OFFICES 


En général, nous donnerons ces chants en psaltique; on en trou- 
vera ensuite la traduction en musique. 

Cependant, quelques uns seront seulement notés en musique; 
ce seront surtout Jes récitatifs du diacre, les ekphonéses du prétre et les 
répons du cceur. 

Pour ce qui est des récitatifs, on ne se méprendra pas au point 
de croire que ceux que nous donnons ici, sont les seuls usités. Chaque 
diacre, chaque prétre a sa maniére de chanter. 

Notre but étant de donner ici un spécimen de chants orientaux, 
nous adoptons une formule qui nous a paru assez jolie tout en restant 
simple; nous gardant bien, toutefois, de condamner celles qui ne lui 
seraient pas conformes; avouant méme, qu'il y en a de beaucoup plus 
belles; trop belles, hélas! c’est-a-dire trop fleurics, pour pouvoir étre 
interprétées en musique européenne! Ne critiquons pas, mais disons 
cependant que le caractére simple et grave convient bien aux chants 
sacres. 

La messe dite de St. Jean Chrysostome commence par cette 
apostrophe du diacre au prétre: 3 


Eu do ya aw de no ta 


A Ja quelle le prétre répond: 


Eu to yao pe wm 4 Ba oe het aw tov ma tpg, xat tov 


a 
Ye OU, Kat TOU & vu oy Tveu pa TOS, voy ROE ae HAE 
= a 
<= 


etg Tous at aw vag Tov a w YoY 
Le cheeur: 
AO py 


Suit une litanie que le diacre chante toujours en récitatif. Le 
cheeur y répond par Kugte déncov. 


Psaume chanté (allure rapide) 8 ton. 
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Traduction, 


Huititme- tranposé de do en fa 
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Cette fraction de psaume suffira pour donner une idée de la 
facon dont peuvent s’executer ces chants rythmés. La précedente mé- 
lodie, sourenue par un ison a voix trés modérée est trés picuse; et si 
l'on a soin de bien faire ressortir les syllabes accentuées, elle est du plus 
bel effet. 


‘O Mavzevic (simple) 
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3. Makarismi. Nous donnons une béatitude dans chacun des tons. 
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Le cheeur s'arréte a cet endroit, et c’est alors qu’a lieu la gran- 
de procession, pendant laquelle on porte solennellement le pain et le vin 
qi doivent servir au sacrifice. C’est pendant cette procession que, le 
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Ce chéroubikon est l'abrégé d'un chéroubikon beaucoup plus 
long, chanté chez les grecs. D’ailleurs, en géneral, tous les chants que 
nous donnons ici sont adaptés a la longueur des offices tels qu’ils se font 
au séminaire grec de St Anne & Jérusalem. 
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29. Paraclisis. 


dant le petit caréme qui précéde la féte de l’Assomption. 
Nous donnons ici I’Irmos de la premiére ode. 
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Les morceaux qui précedent, traduits en musique européenne , 
sont loin, nous l’avons dit, de donner une idée exacte du véritable : 
«chant grec. 

Notre musique est beaucoup trop précise pour rendre parfaite~ 
ment le « laisser aller » inhérent & la psaltique. Laisser aller voulu, 
qui plait aux orientaux, et dont ils semblent ne pouvoir pas se passer, 
puisqu’ ils le transportent jusque dans l’interprétation de nos plus beaux 
morceaux européens, ce qui, on le concoit, les défigure horriblement. 

Venons-en maintenant & la musique arabe employée en Syrie et 
en Egypte a l’instar de la musique grecque dans les offices liturgiques ; 
nous dirons ensuite un mot de la musique russe. 


APPENDICE I. 


LA MUSIQUE ARABE 


Nous n’avons pas lintention de faire ici une étude propre- 
ment dite sur la musique arabe. Cette étude demanderait un volume 
et plus, tant il est vrai qu'il y a 1a un vaste champ & explorer, 

Beaucoup d’auteurs d’ailleurs en ont parlé; mais leurs travaux 
peuvent se résumer dans cette phrase: impossible d’établir une théorie 
certaine sur cette sorte de musique! 

Mais, dira-t-on, pourquoi ne pas interroger les arabes eux- 
mémes? Sans doute, c'est la seule méthode rationnelle, et on a tenté 
de lutiliser. Tentative vaine. Les deux ou trois traités écrits par eux 
sont incompréhensibles, Essayez plutét de déchiffrer celui que Villoteau 
a fait traduire, et qui a pour titre: « L’arbre couvert de fleurs dont les 
calices renferment les principes de Cart musical». Beau titre, 4 la vérité, 
et qui dit bien ce que peut étre le traité: un fouillis impénétrable! 
Pour nous, nous avons essayé d’y voir, oh! non pas tres clair, c'eat 
été trop ambitieux, mais d'y voir au moins quelque chose; a la qua~ 
trigme page, nous avons ferm¢ les précieuses corolles, renoncant a y 
trouver quelque chose qui puisse s’appeler un principe. 

Done, rien d’écrit, l'incompréhensible équivalant a rien. 

Mais essayons au moins d’avoir quelques renseignements au- 
prés des plus célébres musiciens. Peine perdue. Tous vous chantent 
une foule d’airs, trés originaux d’ailleurs, composés d’aprés certaines 
régles, on le voit, mais tous aussi sont incapables de vous renseigner 
sur Jes divers modes dont ils se servent. IIs paraissent méme étonnés 
de se voir interrogés la dessus. Et cela se comprend un peu, si !’on 
veut bien se souvenir que la musique arabe n’ayant jamais été écrite, 
its ont recu ces chants de leurs ancétres, ne se doutant pas que l'on 
puisse les transmettre autrement que par la mémoire. «La mémoire, 
dit Perron (Femmes arabes depuis l'islamisme), était le seul moyen 
de conservation des ceuvres musicales. Aussi, tout le passé de cet art 
est perdu en Orient. I] ne reste rien des compositions anciennes. Com- 
bien d’entre elles n'ont vécu que la vie de leurs compositeurs! On sait 
seulement sur quel ton, sur quelle mesure, en quel mode était telle 
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composition; les livres n'ont pu conserver que ce souvenir, méme des 
meilleures et des plus céleébres compositions musicales. Aujourd’hui, 
nul arabe, nul savant arabe ne comprend ce que veulent signifier les 
anciennes désignations générales des rythmes, et méme les termes les 
plus fréquemment répétés dans ce qui reste des traités de musique. 

Je n'ai pu découvrir un seul musulman qui stt ce qu’a voulu 
indiquer, par les termes musicaux qu'il cite, le grand romancero ou 
PArani, lorsqu’il spécifie les genres de compositions musicales qu'il 
nomme si fréquemment dans ses pages». (Daniel, musique arabe. 
P. 4. 5.) 


Il y a cependant une petite restriction a faire. Il faut, semble- 
t-il, mettre une différence entre les arabes orientaux (Asie Mineure, 
Syrie) et les arabes occidentaux (Afrique et Espagne). Les premiers 
ont eu quelques essais de notation 4 l'¢poque of vivaient ceux que l'on 
a appelés «leurs savants», Mais, & notre avis, les moyens employés 
pour noter les airs étaient plus qu'insuffisants; il s’agissait en effet, de 
simples lettres arabes. Comment dés lors rendre les fioritures dont 
tout chant oriental doit étre muni pour étre beau? Ajoutons que, sous 
diverses influences, la musique Arabe, en Asie Mineure et en Syrie a 
été corrompue. Dans quelle mesure? II est difficile de le dire. Ce qu'il 
y a de certain, c’est que musique grecque, musique arabe et musique 
turque, se sont rendu mutuellement un fort mauvais service, en se 
laissant mutuellement influencer, 

Les Arabes occidentaux, eux, auraient au contraire conservé 
plus pur V’héritage des ajeux. Ils n’ont en tout cas jamais écrit ni eu 
Vidée d’écrire leurs mélodies. «Tous chantent et jouent de routine, 
sans savoir, le plus souvent dans quel mode est Vair qu’ils exécutent» 
(Daniel. op. cit.) 

Donc, en fait, pour les arabes, plus encore peut-étre que pour 
les autres peuples d’Orient, ‘l'art musical est tombé aussi bas qu'il 
pouvait tomber. (Nous demandons pardon de cette affirmation & ceux 
qu'elle pourrait offusquer; nous montrerons tout a l'heure, que mal- 
gré tout il y a encore de bien belles choses dans la musique arabe). 

Il faut cependant redire encore, combien on serait heureux 
de posséder un systéme quelconque de notation rapide, pour enregistrer 
tel ou tel morceau qui par son originalité, par ses tournures souvent 
fort belles, ferait les délices des musicologues occidentaux. Mais hélas, 
que de fois n’avons nous pas gémi nous-méme, devant I’impuissance 
que Villoteau déplorait il y a un siécle! « Constamment occupé au Caire 
de nos recherches sur la musique, et ayant des communications habi- 
tuelles avec les musiciens Egyptiens, nous ne tardimes pas a tevoit 
celui d’entre eux qui le premier nous avait fait entendre la chanson 
dont nous venons de parler. Nous la lui fimes répéter, et nous, la co- 
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piimes derechef. En comparant cette copie avec la précédente, nous 
trouvames entre elles, des diflérences tres marquées. Nous fimes encore 
répéter la méme chanson 4 tous les autres, et nous notames de nou- 
yeau exactement le chant de chacun. Parmi toutes ces copies, i] ne s’en 
trouva pas deux qui fussent parfaitement conformes entre elles». 

Que de fois, disons nous, n'avons-nous pas éprouvé fe méme ennui! 

Il est donc trés difficile de noter exactement les mélodies a~ 
rabes. Si seulement l’artiste pouvait s’astreindre a chanter trés lente- 
ment, on pourrait peut-étre acriver & quelque résultat, mais il faut 
Vavouer, jusqu’ici nous n’avons presque rien obtenu, méme sur ce 
dernier point. Il n'y a donc, en dernier ressort que le phonographe 
qui puisse nous rendre réellement service. 

Mais dira-t-on, comment se fait-il donc que l'on ne puisse 
obtenir d’un méme individu, deux mélodies semblables, pour une 
méme chanson, par exempley Il y a 1a, assurément, quelque chose qui 
peut nous surprendre, nous occidentaux, car nous ne sommes habituds 
a rien de semblable. Cependant, le fait existe. L'oriental, on te sait, 
est justement renommé pour sa brillante imagination. Cette qualité 
qui devient souvent un défaut, if la transporte partout: dans la poésie, 
c'est évident, mais peut-étre surtout dans la musique. La mélodie doit 
étre l'interpréte d'un sentiment; mais la sensibilité a des degrés. Tel 
passage frappera trés fort imagination d’un virtuose; il essayera dés 
lors de rendre par la voix ce qu’il ressent; de 1a des fioritures de cir- 
constance. Pour un autre artiste, le méme passage restera vulgaire; il 
sentira moins. Et si un méme chantre vous exécute, pour un méme 
morceau, une mélodie toute différente de celle qu’il exécutait peu de jours 
auparayant, c’est qu'il n’est plus sous Ja méme impression et que les 
fioritures, interprétes de cette impression, sont totalement changées. 

Crest 1a, croyons-nous qu'il faut chercher l’explication de ce 
que nous disions plus haut sur la difficulté de noter les airs arabes. 

Car, ces fioritures, que nous nommons de circoustance, ne 
sont pas essentielles a Ja mélodie; elles en sont le vétement, ou mieux 
Vornement. Villoteau, & qui nous revenons encore, I'a expérimenté 
@une fagon ués heureuse. «En conséquence, continue-til, nous ¢s- 
sayames de noter & part tout ce qu’elles (ces versions diverses) of- 
fraient d’invariable, pour voir si par ce moyen, nous découvririons la 
forme réelle de Fair, imaginant bien que toutes Jes variétés que nous 
y avions reconnues appartenaient au goiit de chaque musicien, et nous 
fumes convaincus que nous ne nous étions pas trompés; car, apres 
lavoir simplifié en le dépouillant ainsi de ses accessoires, et l’avoir fait 
entendre successivement 4 tous ceux qui nous l’avaient chanté, tous 
le reconnurent fort bien, seulement tous nous reprochérent de l’avoir 
dépouillé des ornements qui l’embellissaient. . . . .» 
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Mais ces ornements, ces modulations de la voix, si elles ne 
sont pas essentielles & la mélodie, sont tellement dans le gout oriental, 
que sans elles tout morceau devient terne, sans godt aucun pour les 
auditeurs. Et c'est ce qui fait, en général, Yinsucces des traductions 
que les musicologues occidentaux ont faites des airs arabes. «La lecture’ 
d'un morceau, dit Loret (Miss. Arch. du Caire T. 1 p. 363) semble 
monotone; il en est autrement de |’audition. . .» 

tin 5 f 


arabe, a-t-on dit, est essentiellement rythmique. C’est peut-étre exagéré, 
car il suffit d’entendre le Muezzin sur son minaret pour se rendre 
compte qu'il n'y a aucun rythme, aucune mesure dans les louanges 
qu'il adresse au prophete. 

Ilya donc 4 distinguer, Trés généralement, lorsqu’un chant 
est accompagné d'instruments, i] y aura une mesure régulitre; mesure 
dictée ordinairement par la métrique pour les paroles, et qui, pour les 
instruments semble suivre une autre régle, tellement bien que Daniel 
(mus. ar.) définit ainsi le role de certains instruments: «Un rythme 
d'accompagnement presque indépendant de la mélodie, et dont les 
relations avec celle ne sont fixes que pour le commencement de chaque 
mesure». 

Mais a coté de ces chants rythmes, il y a les chants & allure 
libre. Qui n’a entendu ces tenues interminables sur une note donnée, 
tenues agrémentées de quelques fioritures assez simples, puis tout a 
coup une véritable cascade de notes se suivant sans aucune liaison 
apparente, mais destinées a conduire la voix sur une médiante, etc., 
Les chants 4 allure libre, les méuels, sont trés nombreux, et, malgré 
leur caractére généralement réveur ou mélancolique, plaisent souvent 
autant que la musique rythmée. 

Les instrumentistes eux-mémes, dans les intermédes d'une 
exécution ou ils ont accompagné un chant rythmé, écoutent volontiers 
Vun d’entre eux qui exécute sur sa guitare une improvisation 4 allure 
libre. Nous l’avons entendu maintes fois. 


Mais c'est surtout dans les chants religieux que I’allure libre 
est facile @ constater, 


a 


On sait, en effet, que depuis longtemps (XIII* peut-étre XU* 
siécle), les grecs de Syrie ont admis l'arabe comme langue liturgique 
Et cela pour que le peuple puisse comprendre ce qu’il entendait. Les 
Melchites se servent presque exclusivement de cette langue; la plupart 
du temps, en effet, le clergé, en général peu instruit, ignore le grec. Et si 
dans un jour solennel, on officie en grec, les lectures, c’est-a-dire, l'E- 
pitre et U'Evangile seront cependant en Arabe, Méme les Hellénes habi- 
tant la Syrie ou I'Egypte sont obligés de se conformer a cette regle pour 
satisiaire aux exigences de la population indigéne. Assistez, 4 Jérusalem, 
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ala liturgie solennelle d’un jour de féte au St Sépulcre; toujours vous 
aurez Epitre et Evangile, d'abord en grec, puis en russe, enfin en 
Arabe. L’Evéque lui-méme aux trois bénédictions du Trisagion chan- 
tera Ja premitre en grec, la seconde en russe, la troisieme en arabe. Pour 
les litanies chantées par le Diacre, méme remarque, et le cheeur répond 

dans Ja langue employée par le célébrant, 
Done, l’arabe est devenu langue liturgique. Mais comment faire 
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pou 
est qu’en pratique elle est devenue-trés simple. Parmi les douze modes 
(d'autres disent 14) de la musique arabe, ona pris ceux qui correspondent 
aux huit modes de la musique grecque et on les a employés exclusive- 
ment dans la liturgie, Tellement bien que si Jes paroles n’étaient pas a 
pour détromper I'auditeur, il serait souvent difficile de se rendre 
compte si l'on est en présence d’une mélodie arabe ou grecque. C'est 
tout au plus si une oreille exercée, peut établir la diflérence, par le 
nombre plus ou moins grand des modulations de la voix. 

Nous disons donc que latlure libre se fait sentir dans les chants 
liturgiques plus encore que dans les chants profanes. En effet, entrez 
dans une église quelconque, et assistez au Xepauéxtv. Si le chantre sait 
le grec, et si quelquefois il chante cette hymne en grec, alors i] pourra 
suivre la mélodie grecque tout en y ajustant les paroles arabes, quitte a 
allonger ou A raccourcir suivant fe nombre de syilabes. Vous aurez alors 
un semblant de mesure; mais nous l'avons dit, dans la majorité des cas, 
le chantre ignore le grec; c'est alors que nous aurons l’allure libre dans 
son plein. Inutile d’essayer d'y voir une mesure. C’est presque toujours 
une mélodie plaintive, trés religicuse d’ailleurs, ot les tons s’entremélent 
pour produire des effets par fois fort beaux. Si a cela vient s’ajouter un 
ioov intelligemment exécuté, on est forcé d’avouer qu'il y a la une vraie 
priére, et l'on ne regrette pas du tout la disparition du ygsves impuissant 
a produire de tels effets. Assistez encore au Kowtinxiy, pendant la com- 
munion; toujours l’allure libre. Méme quand le chantre exécute ce mor- 
ceau en grec, il s‘affranchit presque toujours de la mesure, et souvent 
encore, on ne le regrette pas. Le seul cas ot le yrpeves a son utilité, c'est 
lorsque les chants sont exécutés en checur. C'est trés rare dans les églises 
grecques. 

Terminons ce court apercu, par quelques exemples de chants 
arabes, en rappelant encore, que ces traductions ne donnent guére que 
Vossature du morceau. A notre avis, la facon la plus pratique d’inter- 
préter ces airs, serait de les noter en signes de psaltique. Nous ne le 
faisons pas, afin qu’ils restent plus accessibles aux musiciens occidentaux 
qui ne sont pas familiarisés avec la musique grecque. 
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Exemples de chants arabes dans la liturgie. 


1° Bénédiction du St. Sacrement. 
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APPENDICE J. 


LA MUSIQUE RUSSE. 


_ Pas plus que pour la musique arabe, nous n’avons I’ intention 
de faire de la musiqt.. russe une étude approfondie, Mais la liturgie 
slave, n’étant autre que Ja liturgie grecque, et admettant comme lan- 
gue liturgique le russe, nous ne pensons pas sortir de notre cadre, en 
terminant cet ouvrage par un apercu tres sommaire sur Je chant dans 
l' Eglise Russe. 

Le pélerin ou le touriste qui visite Jérusalem, ne manque pas 
de se rendre 4 «Sainte Russie», et ila raison. On est témoin, 1a, d'un 
spectacle qui ne laisse pas que d’impressionner profondément. 

En dehors des murs de la Ville Sainte, et sur le plus bel em- 
placement qui se puisse trouver, s'éléve I’Eglise russe, entourée de 
batiments grandioses , destinés 4 recevoir les milliers de pélerins qui 
chaque année se rendent A Jérusalem, vers Noél ou vers Paques. 

Une heure avant !’office, le bourdon, placé dans la tour de 
gauche, teinte langoureusement pour appeler les fidéles quiarrivent par 
petits groupes. Les prostrations et les signes de croix multipliés com- 
mencent dés le peristile ou se trouvent quatre tableaux de valeur dif- 
férente..Deyant chacun d’eux, le russe s'incline profondément, puis le 
baise. A la porte d’entrée, nouvelles prostrations, nouveaux signes de 
croix. L'intérieur de l’église, d’une ornementation trés sobre d’ailleurs, 
et d'assez bon gotit, ne compte pas moins de vingt & vingt cing tableaux 
ou icénes qui sont successivement visités et baisés par les fidéles. Le 
tour en étant fini, on salue son voisin qui répond par une inclination 
profonde, et la conversation s'engage; car si pendant les offices, les 
russes se tiennent d'une facon admirable, avant et aprés, ils ne se font 
pas faute de parler, toujours cependant sur un ton qui sent le respect 
da au Saint Lieu. 

Le bourdon teinte toujours, mais tout a coup, les cloches de 
la tour de droite font entendre le carillon qui annonce l'arrivée de ['Ar- 
chimandrite. L’office va commencer, le silence devient général. 

Les huit ou dix chantres salariés ont pris place a droite de- 
vant l’iconostase. Presque ‘complétement dissimulés par quelques ta- 
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bleaux, ils pourront, sans étre yus, au milieu des longs offices, récon- 
forter un peu leurs cordes vocales fatiguées. Loin de nous la pensée 
de leur en faire un crime. ' 

Le Diacre apparait devant les portes saintes, et aprés avoir invité 
le Prétre a «bénir» il commence la litanie par laquelle débute la messe 
de StJean Chrysostome: «Miron Gospodou pomolimsian En paix, prions 
le Seigneur, Et lechceur de répondre; «Gospodi pomiloui» Kyrie eleison. 
Ces réponses ont quelque c 


ensemble parfait, par des voix trés souples, on ne se lasse pas de les 
entendre. Le ténor fait une simple modulation, tantét sur fa, tantét 
sur ré. L’alto tient son invariable sof, et Ja basse soutient le tout par 
do, sol, do, C'est d'une simplicité rare, mais encore une fois, chanté 
comme on l’entend dans les Eglises russes, c’est délicieux. Les points 
d’orgue qui se prolongent en un decrescendo d'une extréme delicatesse, 
font croire 4 certains moments, & un accompagnement d’orgue. Ce-~ 
pendant, jamais un instrument n’accompagne les voix dans les Eglises 
tusses, non plus que chez les Grecs. 

Il est curieux de constater comment le peuple lui-méme repro- 
duit lharmonie de tel morceau qu'il a entendu chanter dans les offices. 
Que de fois, dans les rues de Jérusalem, n’avons-nous pas rencontré de 
pauvres femmes, retournant de Geths¢mani ou du St Sépulere a I"ho- 
tellerie, et chantant en cheeur le tropaire du jour, ou st c'est vers Paques, 
le «Christos Voscreis! (Surrexit Christus) Le peuple russe semblait 
donc tout disposé 4 recevoir la musique harmonisée; aussi est-ce sans 
grands efforts que cette dernigre a remplacé l’ancienne musique slave 
qui devait probablement ressembler beaucoup a la musique grecque. 

Donc, pendant les offices, tout est chanté en harmonie; les psau- 
mes, le Credo et le Pater, les tropaires toujours en parties. Nous le 
faisions remarquer un jour A un prétre grec qui nous accompagnait. 
Il répondit avec un air d’indifférence qui trahissait autre chose: «Oui, 
mais ils doivent se préparer beaucoup!». Sans doute, messieurs, ils 
doivent se préparer beaucoup.! J! serait 4 désirer que partout I’on fit 
de méme. 

Crest dans les récitatifs 4 allure libre que se manifeste surtout 
le goat exquis des musiciens de Sainte Russie. Nous avons assisté 
quelquefois & des exécutions de plain chant harmonisé; rien ne nous 
tappelle mieux ces moments ou nous goations véritablement les beautés 


de notre musique latine, que ce que nous sommes a méme d’entendre 
chaque Dimanche et méme chaque jour dans les Eglises russes de 
Jérusalem. 

Mais nous préférons faire entendre une voix plus autorisée que 
la nétre. Monsieur le Ve de Vogué écrivait en 1894: «..... Derriére 
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Viconostase, des chantres invisibles, doués de voix superbes et admi- 
rablement dirigées, psalmodiaient les litanies du saint sur un récitatif 
en plain chant. Je m/attendais a la mélopée nasillarde des hymnes 
grecques; au lieu de cela, j’écoutais avec ravissement la musique reli- 
gieuse la plus symphonique, la plus douce et la plus pénétrante qu'il 
m’ait jamais été donné d'entendre. Il y avait surtout une basse ample 
et profonde qui reprenait fréquemiment un motet lent et plaintif; ji~ 


tla 
ne: hp 


t-d'un effet si large et 
reprise on tressaillait involontairement. 


servait de théme, mais elle é 


Tout cela nous avait clouds a nos places comme une apparition 
merveilleuse. De cette musique céleste, de ces lumiéres mourantes du 
jour, de ces parfums d’e.-ens et de cire, de ces fraiches fleurs sur ces 


ossements, de ces vieillards éblouissants sous leurs voiles de deuil, se 
mouvant dans un fond d'or au milieu des icénes de saints dont on les 
distinguait a peine, il se dégageait une podsie si sacrée, une priére 
si exquise, que nous ne pouvions plus nous dérober a leur charme, & 
Jeur émotion communicative. Ces hommes ont vraiment une entente 
supérieure de la mise en scéne religieuse: ils ont retenu les traditions 
pompeuses de J’ancien Orient. Méme & Jérusalem, en face de ces sou- 
venirs écrasants, ils ne sont ni petits ni ridicules.» 

Le tableau n’est pas forcé; tous ceux qui ont eu l’avantage de 
visiter les Eglises russes de Jérusalem le reconnaitront. 

Pour noter leur musique, les russes ont adopté notre systéme 
diastématique de portée; en sorte que tout, dans leurs livres musicaux 
parait européen. Toutefois si l'on y prend garde, il y a 1a quelquechose 
de bien spécial. Un agencement d’accords qu’on ne se permet guére 
dans la musique ordinaire, et qui pourtant sont du plus bel effet. 
N’était cette profusion de septitmes de dominante qui finit par fatiguer 
un peu, on pourrait comparer cette musique a notre plain chant har- 
monisé. 

On trouve, dans un méme office, des morceaux mesurés et com- 
plétement européens: tels sont généralement les Chérouvika. D’autres 
chants, plus nombreux, sont a atlure libre: ce sont des récitatifs qui 
ceux la, rappellent tout a fait notre plain-chant. 

La liturgie russe n’étant autre que la liturgie byzantine, on y 
retrouve par le fait l’octoéchos; mais ici, c'est un octoéchos tres spé- 
cial, car, nous n’ayons plus les huit tons différenciés comme chez tes 
grecs ou les arabes. Somme toute, nous ne sortons pas du majeur ou 
du mineur européen. Ajoutons que si nous voulions nous servir des 
moyens.usités chez nous pour reconnaitre te ton d’un morceau, nous 
serions souvent embarassés, car presque toujours, une piece commen- 
cera en majeur et se terminera en mineur, ou vice versa. 
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Nous donnons ici 4 titre d’exemple, d’abord la nomenclature des 
modes avec leur caractéristique pour le psaume chanté aux Vépres; 
nous en donnerons ensuite la mélodie. Il faut, selon la remarque faite 
plus haut, tenir compte du commencement et de la fin du verset type, 


1© ton Commencement sur la septiéme 4 


Finale en /a mineur. 
ae Com., en ré mineur. 
Fin., en sol majeur. 
3e Com., en do majeur. 
Fin., en sof majeur. 
4g Com., en sol majeur. 
Fin., en /a mineur. (semblable a la fin.. du 1°) 
5e Com.,en sol majeur. 
Fin., en da mineur. 
6° Com.,en ré mineur. 
Fin., en ré mineur. 
7 Com., en sof majeur. 
Fin., en /a mineur. 
se Com.,en fa majeur. 


Fin., en ré mineur. 


Premier ton 
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Deuxiéme ton 


Troisigme ton 
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Quatriéme ton 
Cinquitme ton 
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Sixiéme ton 


Septigme ton 
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Huitigme ton 


Les huit tons qui précedent sont extraits de excellent ouvrage de 
lV'archimandrite A. Maltzew sur Ia Jiturgie slave. 


Réponse aux litanies du Diacre. 
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Tje Kherouvim (zepo8txey) 


y 4 ete na. _ 
= 1 . = 

GF c faa 
Khe - |- rou - vim. I--je Khé-rou - 
eee ee 

= = —— oa 


SSaeu 


- im | tai-no 


Sy et 


IND) 


v 
tai-no o-bra zou - sche. 


Se ee = ee =; = 
é 4 esee =e g 
= 


jou~ 
2 — 
J—V—J—V- 4 


= 


Cette méme phrase se répéte plusieurs fois et compose tout le morceau. 


. Tebié poiém (2: dyvévpev) 


Té -|-bié po-|-iém té-[- bié | bla-gos-la - |-vim te - 
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Verouiou vo edinago (Ulgtévs siz &x Ozzy) 


t = ae i 
Veé-rou-jou vo cdinago Boga otsa vse - der 


fia tvortsa nebou izenli vidimim je vsém i ne-vi 


ot svcta Boga istinna ot Boga is - - tin-f na 


= ee = ————» oe 

a= = 
T tT 

rojdenna nesotvorenna edinosouschna otsou imje vsiabi - - |cha. 


La langue russe supporte trés bien la prononciation figurée; 
voila pourquoi nous avons pu la traduire en caractéres latins, ce que 
nous n‘aurions pu faire pour Parabe qui a des sons trop spéciaux pour 
Stre figuré en aucune autre langue. 


pouvoi 


APPENDICE III.’ 


APERCU SOMMAIRE SUR LES TONS ET LES MODES GRECS 
DANS L'ANTIQUITE ET DANS LA PERIODE 
MEDIBVIALE. 


La science musicale, pour ce qui concerne l’antiquité grecque, 
se borne forcément a de I'érudition. On sait ce qu’ont dit Pythagore, 
Aristoxene, Aristide Quintillien, Alypius, Prolémée et tant d’autres; 
mais les a-t-on compris? Pour avoir la réponse, il suffit de lire les 
auteurs modernes qui ont essayé de pénetrer V’antiquité. Tous, una- 
nimement déplorent |’obscurité, le désordre au milieu desquels ils a- 
vancent, et force leur est d’avouer que le résultat de leurs recherches 
ne pourra sortir de I’hypothése. ‘ i 

Pour la période médiévale (Byzantine), méme constatation. Une 
foule de traités se copiant tous plus ou moins, nous sont parvenus. 
Or, on est presque découragé devant le parfait désordre qui les carac- 
térise. Les questions qui intéresseraient le plus la science musicale mo- 
derne y sont complétement négligées. Des modes, il n’en n’est pas 
question. Une séche nomenclature et voila tout; mais inutile d'y cher- 
cher des éclaircissements sur les principes constitutifs des différentes 
gammes. . 

Nous ne ferons pas mieux que nos devanciers, et tout ce qui 
suit, d’ailleurs emprunté & leurs travaux, reste purement hypothétique. 


I PERIODE ANTIQUE. 

Pythagore. Il n'est pas l'inventeur de la musique, ni méme le 
premier qui en ait fait usage; mais c'est a lui cependant qu’il faut re- 
courir pour avoir les premiers renseignements sur cet art qu'il a cru 
perfectionner en le basant sur tes lois des nombres. 

Il est le premier @ parler de I'harmonie des spheres. On a sup- 
posé qu’ayant étudié 4 Babylone sous Zoroastre, il était familier avec 
ja bible, et que, dés lors, il avait fondé sa doctrine sur cette expression 
de Job «Quand les éloiles du matin chantent ensemble....» Qu'il ait 
«é familier avec la bible, possible; mais qu'il ait fondé son systeme 
sur cette phrase, le penser serait faire injure 4 son renom de philosophe! 

Le Rév. Pére Dechevrens dans scs «Etudes de science musicale » (1) 


Tet I étude. Apendice 1, page 307 
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a essayé de penetrer le brouillard epais dont les anciens ont toujours 
soin d’envelopper leurs théories. Nous ferons de Jarges emprunts a ces 
études qui sont un heureux complément des travaux de Gevert. 

A l’époque de Pythagore, l’échelle des tons se composait de deux 
heptacordes (Si grave au si aigu, Gy Gy’), auxquels venait s’ajouter 
la proslambanoméne (la-#2); Cette échelle se divisait en 4 tétracordes, 
portant chacun un nom diflégrent, selon qu'ils correspondaient a l'une 
ou a Vautre des notes de I’échelle. Si - mi, donnait le tétracorde des 
hypathes; mi-la, celui des meses; si- mi}, celui des disjointes, mi} ~la®, 
celui des aigués. Et l'on avait ainsi le «grand systéme parfait. » 


Hypathes Meses Disjointes — Aigués 


Selon Pythagore, et de Tavis des auteurs anciens, il n’existait 
que trois modes parfaits. Le Dorien sur mi (fo), le Phrygien sur ré 
(na) et le Lydien sur do (vq). 

D'autres auteurs cependant donnent cing modes principaux. Le 
Dorien, Je Lydicen, le Phrygien, l'lonien, l'Eolien. Cette divergence a 
son explication dans ce qui sera dit plus bas en parlant d’Aristoxene. 
Ces cing modes constituent les modes moyens. II est regrettable gue 
les musicologues, bien souvent, oublient de faire la distinction entre 
les diverses époques ou ont écrit les auteurs. 

On obtenait done dans le systeme de l'octave (2 tétracordes), les 
trois combinaisons suivantes, 


i Tétracorde 


Tétracorde 


v 


‘ Some ia 

Les modes parfaits doivent se composer de deux tétracordes 
semblables; or, parmi les octaves que l'on peut former avec chacune 
des notes dont se compose le systéme parfait (2,heptacordes plus une 
proslambanoméne}, seules les octaves sur mi, ré, do, réalisent cette 
condition. 

Mais Pythagore cut vite remarqué, qu’a cété de ces modes, il 
y avait place pour les fons, & condition toutefois, d’introduire un nou- 
veau tétracorde qu'on appellera «Synemmenon» et qui entrera dans 
la composition du « Petit systéme parfait», (Dechevrens) 


ae | 


Hy gages Méses + Conjoint. 


Il venait donc d’introduire dans l’échelle diatonique des sons, un de- 
gré chromatique,sib. Nous aurons occasion de voir que c’était une 
porte ouverte 4 des abus de la part des grecs postéricurs. 

Mais pour son systéme, c’était parfait; en effet, grace A ce nou- 
veau tétracorde semblable, il venait de constituer les sept tons, que 
dans Ja suite on nommera: Mixolydien, Dorien, Hypodorien, Phrygien, 
Hypophrygien, Lydien, Hypolydien. Les trois premiers constituent le 
mode Dorien, le quatritme et le cinquieme, le mode Phrygien, les 
deux derniers le mode Lydien. I faut remarquer toutefois, que tous 
Jes auteurs ne font pas cette distinction entre ton et mode. Elie sem- 
ble cependant plus rationnelle, étant donné que Pythagore lui-méme 
ne reconnait que trois modes parfaits. 

Voici done un résumé des modes et des tons selon Pythagore. 

Si - si = Mixolydien. 
Si- Lat Dorien { Mi - miz Dorien. 
La~la = Hypodorien (sip) 
Ré- re = Phrygien. 
Ré-Solt  Phrygien 
Sol- sol= Hypophrygien (si >) 
Do- do = Lydien. 
Do-Fal — Lydien ¢ ; 
Fa - fa = Hypolydien (si >) 


Comme on Va trés bien fait remarquer, Pythagore aurait pu tout 
aussi bien, au lieu du tétracorde synemmenon, en ajouter un autre 
diexeugmenon, en prenant fag au lieu de sip, ce qui eut donné I’échelle: 


Mais l'autre sy 
ciens, de compter les degrés de échelle musicale de l'aigu au grave 
(Dechevrens p. 313) La série des quintes se présentait donc naturelle- 
ment dans 'ordre suivant. 


SSs= 
oer ee eee 
Voila, bien en résumé, quelle aurait été la théorie de Pythagore. On 
trouvera tout ceci trés détaillé dans le P. Dechevrens Loc. cit. 

Hatons-nous de redire que nous ne pouyons sortir ici du do- 
maine de I’hypothése, car les théories du maitre n’ont pas été écrites 
par lui, et ses disciples, en nous les communiquant, ont eu soin-de les 
environner d'un mystére profond. Ils ont méme da attribuer a Pytha- 
gore, des théories pour le moins singulitres, «qui feraient presque du 
philosophe un halluciné.» (Clément, hist. de la mus. p. 169) 

D’ailleurs, Pythagore a-t-il été un musicien au’sens ol nous len- 
tendons aujourd'hui? Il n'y a de documents positifs ni pour ni contre. 
Toutefois, si nous nous en tenons 4 ce que ses disciples nous en ont 
appris, il semble bien que pour lui, l’orcille n’entrait pas en ligne de 
compte, mais simplement les nombres. C'est précisément ce qui amée- 
nera plus tard la célébre querelle des Pythagoriciens et des Aristoxé- 
niens. Les premiers se bornant a la pure théorie; les seconds, déja 
presque musiciens dans le sens de nos Orientaux modernes, affectant, 
si non du mépris pour la théorie, du moins, lui préférant la pratique, et 
prenant loreille pour base de leur jugement. 

Aristoxene. (350 av. J. C.) opere dans l'art musical grec, un no- 
table changement. Les auteurs, toutefois, sont loin de s’entendre sur 
la nature précise de ce changement. Les uns le qualifient «d’invention 
capricieuse» (Dechevrens p. 314); les autres, mettant Aristoxége sur le 
méme pied que Pythagore, exaltent sa réforme et font de lui un pur 
théoricien, alors qu’il parait avoir été plutét praticien. 

Quoi qu’il en soit, «vers le 3¢ siécle av. J. C., la théorie parait 
avoir été l'objet de travaux considérables» (Clément, hist. de la mus. 
p- 175). Excluant comme toujours toute clarté, les auteurs né nous ont 
transmis que du vague sur les modes et les tons. Tellement bien, com- 
me le remarque encore Clément (loc. cit.), qu’«il est devenu impossi- 
ble de rien affirmer a ce sujet, sans s'exposer a étre contredit par une 
citation de quelque auteur grec.» 

Ce qu’il y a de clair, c’est qu’Aristoxéne divisa l’octave en dou~ 
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ze demi-tons égaux. On peut donc prendre pour base le # ou le b, puis- 
que, pour lui, /a et sib sont identiques. 

Ii rejetait en effet la distinction pythagoricienne de demi-ton 
diatonique et demi-ton chromatique. : 

Chaque note étant, ou du moins pouvant étre la base d'un ton, 
on arrivait ainsi aux treize tons, dont Aristoxéne scrait l'inventeur. 
Mais, le maitre eut des imitateurs. Ses disciples voulurent, eux aussi, 
introduire du nouveau dans la théorie, et le nombre des modes se trou. 
ya porté a quinze. Ici encore, contusion chez Jes auteurs modernes. Un 
exemple. «I! existait aussi des modes intermédiaires, dit Stafford (hist. 
de la mus.), quelques auteurs en fixent le nombre & quinze, Aristoxtne 
le réduit & treizen. Orc’est aprés Aristoxéne que les modes atteigni- 
rent Ic, nombre quinze. 

On.adopte communément deux manitres de diviser ces modes, 
soit que l'on fasse trois séries comprenant chacune cinq modes, soit 
que l'on en fasse cing , contenant chacune seulement trots modes. 


D’aprés la premiére méthode 


la Hypodorien 


sib Hypoionien (hypoiastien) 


Graves. “"\ sig Hypophrygien 
| do Hypoéolien 


réb Hypolydien 


[ rét  Dorien (hypomixolydien) 
| mib Ionien (Iastien) - 
Moyens. mit Phrygien 
fa Eolien 
sol b Lydien 
i solt Hyperdorien (mixolydien) 
| lab Hyperionien (hyperiastien} 
Aigus. (lab Hyperphrygien (hypermixolydien) 
sib Hyperéolien 
sit Hyperlydien 


35 
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D'aprés la seconde méthode. 


la Hypodorien la 
1 ré Dorien ré 
sol Hyperdorien sol 
sib Hypoionien lag 
7 mib Jonien rét 
{ jab Hyperionien sol $ 
sit Hypophrygien si 
3 mi Phrygien mi 
la Hyperphrygien la 
do Hypoéolien do 
4 } fa Eolien fa 
sib Hyperéolien la 
réb Hypolydien dot 
5 sol > Lydien fag 
sit Hyperlydien sid 


C'est ainsi que l'on peut résumer Ja théorie des modes au I1I¢ 
siécle av. J. C., en se servant des tables d'Alypius (II* siecle ap. J. C.). 
Mais ici encore, tout est environné de mystére. Euclide (1II* siécle av. 
J.C.), Aristide Quintilien (II* apr. J.C.) ne nous servent guére si on les 
interroge sur la maniére de se servir de ces différents modes. Is vous 
parlent bien de genre, de systéme, de ton, de mélopée; mais leurs dé- 
veloppements sont impuissants & yous renseigner sur les modes pro- 
prement dits. (Dechevrens p. 325) 

Arrivons 4 Claude Ptolémée (II* siecle apr. J. C.). Il va eréer 
une nouvelle école, réduire les i5 modes a sept, et combattre éner- 
giquement dans son érailé des harmoniques, Pythagote et Aristoxéne. 
Mais, tout en combattant Pythagore, et en rejetant son petit systéme 
parfait, il revient 4 peu prés au grand systéme. Voici comment. 
Pour Jui, tous les modes (ou mieux les tons) doivent étre accessibles 
a la voix humaine (ce qui n’était pas possible dans le systéme de 
Pythagore). Mais alors, comment faire pour appliquer ce systeme a 
ses sept harmonies? Il y réussit de la facon suivante: Il prend une 
octave moyenne, celle des hypathes des moyennes, jusqu’a la néle des 
disjointes ,mi 4 mi. La mése reste celle de échelle pythagoricienne,/a. 
On a done une premiére échelle ainsi composée. 


35 = 

C'est le ton Dorien. 

Pour maintenir les autres échelles a ce diapason, Prolémée trans- 
portera au grave, les degrés qui excédent a l'aigu et réciproquement 
(Dechevrens. p. 336). Chacune des notes de I’écHelle dorienne devien- 
dra successivement la mése des autres modes. Ce que l'on peut traduire 
en musique européenne aprés Wallis et autres de la facon suivante, 


en se gardant toutefois de regarder cette traduction comme absolument 
indiscutable, surtout pour le mode hypophrygien. (Voir dans Deche- 
yrens la note p. 337) 7 


Mese 
Hypolydien [ ae = = = = =——s == | 
” Mase 
Hietoe = "| 
; Mese 
Hypodorien EA =o aoe 
Dorien 
Mese 
Phrygien Eé a ——— 
: Mese 
Lydien ae oer ee ee 
Mese 
Mixolydien [Ae Piet eee eis = 


Certains auteurs donnent ces mémes modes de Ptolémée dans 
un ordre tout différent. Somme toute, l'ordre importerait peu si lon 
était mieux renseigné sur les modes eux-mémes. 

Si l'on en croit Briennios (XIVe S.}, Ptolémée aurait méme connu 
les huit modes, L’écrivain byzantin les énumére en effet comme il suit: 
«- ~ nate d8 tiv [rohspaion (raver ict) cares’ Unodsionas, Unagpiytos, Inodideos, 
Oainos, poyiag, kudtog, pSorIdteg, Unepursediduog.» 

Si l'on ne s’accorde méme pas sur le nombre des modes & une 
époque donnée, rien d’étonnant dés lors, que !’on ne soit pas renseigné 
sur les principes constitutifs de ces mémes modes. «Ce qui est plus 
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grave, c'est que les modes portant le méme nom sont attribués a des 
échelles diflérentes.» (Clément. hist. de la Mus. p 174.) I] faut remar- 
quer toutefois que |'auteur de cette citation n’a pas lair tres renseigné 
sur le dorien antique en lui attribuant I’échelle ré, mi, fa, sol, la, si, 
da, ré; alors que certainement elle était équivalente a mi, fa, sol, la, 
si, do, re, mi. 

It importe de faire une remarque. Nous traduisons sur notre 
portée, les intervalles que nous croyens avoir devinés, Assurément nous 
sommes obligés d’employer ce moyen; mais n’oublions pas que notre 
systéme diastématique ne saurait rendre parfaitement les intervalles 
des gammes grecques, puisque si on en croit certains critiques, les 
anciens, au moins dans le chromatique mou, auraient divisé le ton en 
12, voire méme en 24 partics, Platon s’en moque agréablement dans 
sa République. 

Pour nous, «le micux est de nous en tenir au peu que nous en 


savons, d'attendre de nouvelles Jumiéres, & mesure que les recherches 
patientes de la science mettront au jour les trésors musicaux enfouis 
dans la poussiére des 


cles.» (Dechevrens, loc.cit.) 
Il. PERIODE MEDIFVALE 


Arrivons au VI[e siécle, époque de St Jean Damascéne (676, 
756). C'est, selon toute apparence, a cette époque que la musique ecclé- 
siastique a commencé a avoir son caractere tranché. Tandis que la mu- 
sique profane continuera a faire usage des anciens modes, le chant ecclé- 
siastique au contraire, se borncra aux huit modes qui constituent I’oc- 
toéchos. 

Presque toutes les méthodes médiévales se réclament de St. Jean 


Damascéne. Ce n’est pas le lieu de rechercher si le saint était musicien 
ou non; bien que l'on ne trouve rien dans ses écrits qui puisse laisser 
soupconner son talent, suivons la tradition qui unanimement voit en lui 
Pauteur de loctoéchos. 

L’octoéchos ou livre des huit tons, est un livre liturgique qui 
contient ce gui doit étve chantdé chaque Dimanche. Qn y trouve done 
une scric de huit Dimanches. C'est assez ingénieux et surtout tres com- 
mode pour les chantres, puisque, tres généralement, toutes les piéces & 
exécuter chaque Dimanche, seront du méme ton. 

Nous suivons, disons-nous, la tradition qui fait du St. Sabbaite 
auteur de loctoéchos; cependant, & tout considérer, on pourrait trou- 
ver que l'idée premiére de cette constitution modale des huit tons, n'est 
pas due a St. Jean Damascéne, mais plutét a Bogce (Ve siecle). Si l'on é- 
tudie, en effet, son diagramme des modes, on les y trouve parfaitement 
distincts et au nombre de huit. (Voir Dechevrens 2° étude p. 382. 
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Quoiqu’il en soit, recherchons quelle a pu étre, & partir de la réforme 
damascenienne, la constitution des modes, désormais réduits 4 § Ques- 
tion difficile, car, ici encore, rien de clair dans les traités les plus détaillés. 
Ajoutons que ces traités ne sont pas de I’épbque damascénienne, 
les plus anciens remontent a peine au XILf¢ siecle. Parcourons- les donc, 
et yoyons ce qu’ils peuvent nous apprendre. 
s Le Ms. Hagiopolites (XILl*ou XIV¢s. ) de la biblioth¢que natio- 
nale de Paris, contient au verso du folio 240, une abréviation du nom 
des modes a cette Cpoque. (1) 


“ e 7 x 
é a 9 pe 
Re ae ay AO 
é a ? pe 
VU aa uu VU 


La signification est claire. Le premier mode (’ ) porte le nom de 
Dori icn (9), le second () Lydien (4),le troisigme (y)Phrygien(¢),le qua- 
~ trigme (8’). Mixolydien (2). Ce sont 1a les modes authentiques. La se- 
conde série représente les plagaux qui ne sont que les authentiques pré- 
cédés du préfixe hypo. 8= hypodoricn (Snadsipteg) cte. 
WwW 


Ik y a donc évolution compléte dans l’ordre des modes depuis 
Ptolcmeée, et g vers la méme époque (XIV*s.) Briennios cite encore les 
modes en se i de l'ordre de Ptolémée, cette citation ne saurait in- 
firmer celle de ’hagiopolites. II suffit en effet de se rappeler que la mu- 
ue ecclésiastique-avait depuis leVIIT*siécle un caractére tranché qui la 
séparait de la musique profane. Celle-ci pouvait se servir quelquefois 
des modes usités dans la musique religieuse mais le plus souvent elle 
faisait usage des modes anciens. Or Briennios dans son énumération 


semble bien n’avoir pas en vue les modes byzantins ecclésiastiques. 
(Gaisser p. 38) 

Voici d’ailleurs d'autres témoignages de la méme époque (XV*s.) 
Ils se trouvent dans le Ms. de Ja bibliotheque du St. Sépulcre a Jé- 
rusalem, 

Dans le premier traité on lit: 


Wag inovopxtorra ays: 

: Mpsiros, Olutz00¢, taiteg, thuptos, uai st edie ou aici wupling 
crayon out hyo v4 yep doity a, 6, 7, 9, fabpol stat, wai su7zi 
crinaty, Winas, iyo 6 mpsros Asiaas, ¢ devtepas, Avdos, ¢ Teves, dip 
LpeOS, Measnue, 2 maepog 99 xpsrov, “Vrodsias, 3 macys 


cas Ori, “Vaoidis, ¢ naps wi cpltov, diya 4 Bapis, ‘Yrogpim 


(1) Dom Gatsser. Systeme. musical de I'Egliee grecque. (p. 86). 
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ypiog, wat 2 mhdipog tod rerdprov, “Vroukodideog. Tadrd cin ra nlp 
Gvipare tay cath Yyov, unt axabodoyquiva Jaipara oie nanadute téyvic. 
Voila bien les modes, dans l’ordre méme oil on Jes trouye dans "ha- 
giopolites. 
Les voici encore cités dans un autre traité du méme ms. (Traité du 
Iierotpoine Gabriel (1440). ‘O masizeg deyerar Asiaing, G20 at dapttig patduota 


route) 7 tye. ‘Oo Beepos, Audis, Gu of didea todTov teow méov 
- vO: aE rice ib 

nodiizan Modirtes, a & tH Mudirn enheiual C2 zodto th adios 0i “he ae 
avtne Thao, Og Und tals xuptous aves. ‘O one viv 0), iptov, uadeicect unodsietsc, 
xxi 6 Une toy Audtov, UnokUdtas, ual o Und tov porn, Inogplyos, xok 4 dnd 
roy pihizioy, roprdiziog. . . . .» (Ms. 332 p. 87). 


Une difficulté surgit a propos du quatritme, ¢ picking; mais elle 
n'est qu'apparente. Villoteau (1) en donne une explication qui peut par- 
faitement s’admettre. « Nous avons de la peine a croire, dit-il, que le 
mot Milésien ne soit pas une corruption de celui de Mixolydien, quia 
toujours été le nom de ce ton. 

Au lieu de Mixolydien, on aura pu prononcer d’abord par syn- 
cape, Milydien, et comme les Grecs modernes adoucissent beaucoup la 
prononciation de leur d, on aura dit sans doute Milysien; de 1a le ton 
Milésien ct son origine supposce de Milet». 

Telle est la dénomination des modes depuis le XI[I¢siécle au moins. 
Woyons maintenant ce que nous pouvons savoir de leurs éléments cons- 
ditutifs. ‘ 

Pour cela, interrogeons encore nos traités. Et d’abord, nous trou 
vons pour chaque mode, une vocalise spéciale composdée d’un nombre 
plus ou moins grand de syllabes. Ces vocalises, ou sil’on veut, ces into- 


nations s'appellent Qyziporn OU amyipara. 


1% traité ms. $32. Ti cot evityqua; « Evdgapd eat 4 wd Yyov 
enthody. . .» 


Voyons les en détail pour chaque mode. 


par. « ‘O devrepog neig amyiCeron; 
ancup. « veotves. 
« “O 8 tpttos nag emyiterar; 
« VANE. 
« 'O rhraprig nas amyileros; 
« Apa. 2. aD 


Pour combler une lacune du traité, il faut dire que le premier 
mode a pour amiyna, avaves. 

Telles sont donc les vocalises des quatre modes authentique; 
mais quelle en est la signification? A quelle note de I'échelle europé- 
enne peut-on les assimiler? 


(1) Etat actuel de l'art musical en Egypte. p. 206. 
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On a essayé de donner a chaque syllabe de ce divers émyypata, 
une signification modale, mais a notre avis on doit y voir de simples 
syllabes sous les signes, on employa ces veaveg, avpves, etc. comme autre- 
fois on disait te, t, to etc, comme maintenant on dit na, 6ov, ya, etc, 
On lit dans le méme twaité: «éxéva tod a Hyou, ef Enytong play 
poviy, puetae  odtw OF avavenves veowss’ Spats nay dual wi 8, ai 
Bnyions pilav povdy yiverat y oltw Ot, aves avecves apa’ busta, Cater 
tov 6 Hyou EeNie play yovav, yoetar a> 
Si l'on en croit le Geapytxéy péyx de Chrysanthes p. 130, qui pré- 
cisément donne l’explication du passage précédent nous aurions le pre- 
mier mode avec toniquesur Kezla;celle du second etait sur a= sit 
celle du troisitme sur ya=fa; celle du quatritme sur étz sol. 
Chrysanthes prend, dit-il, un simple pentacorde (en fait il prend 
un tétracorde), et faisant le cercle, arrive aux indications données par 
Pauteur du traité cité. 


Coa f—} 2¢me 

: Ke 1<: 
ot deme 
YE | ome Sem 


A 


En effet, nous partons de Ke, et nous rencontrons, «si nous mon- 
tons d’une voix» le %, qui donne le second mode. Si hous continuons, 
(using dvaker tod B, et Enyions play gaviv) nous rencontrons le 72, qui 
nous donne fe troisitme mode. «De méme, en montant encore d'une 
voix», nous rencontrons le quatriame sur ot. Enfin, si nous poursuivons, 
nous retombons sur Ke, premier mode. 


Revenons maintenant aux dmayiporx. Toujours d’aprés Chr 
santhes, voici quelle en serait la traduction. 


«Tod pe nosirov you te amiynux napa piv tov dpyatev dadpwdey 
cing Eypcigeton 


Kei pooaddabas cir 


a —t 
iar ae ee 
ve é ts 


Mais il est bien certain que la pratique devait ici, sensiblement dif- 
férer de ta théorie; car i) eut été impossible de chanter des morceaux 
écrits & ce diapason; la voix humaine n’atteignant, en moyenne, que le 
fa. D’ailleurs, nous trouvons tout ceci modifié dans Villoteau qui écrivait 
avant la réforme dgs820. Il nous donne le premier mode sur le mi, com- 


posant ainsi son @mfyqua? 


Villoteau donne sans doute au Dorien, la tonique mi, en mémoire 
du Dorien antique qui, on s’en souvient, avait pour base U’hypathe des 
meses = a», = mi. Mais on s'accorde généralement pour donner au mpditog 
byzantin la base nx=ré, Nous aurions donc la gamme suivante: 


4 = 


a nas 


Le si devenant b en descendant, et aussi, dans certaines mo- 
dulations. 

Le Rév. Pere Dom Gaisser a une longue étude pour prouver que 
Yon peut identifier ce Dorien byzantin avec le Dorien antique, en lui 
donnant l’armature pb. Le lecteur trouvera cette étude dans «Le sys- 
téme musical de I'Eglise grecque ». Rome 1901. 


sali PUR gE ON tee 
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Le deuxime made authentique, ou mode Lydien, a pour amb yn an: veo 
veg. C'est le plus élevé sur I’échelle tonale; il est sur le ¢~ (Paramése-sib) 
Voici, d'aprés Chrysanthes, quelle serait la solmisation de son ¢miynpa: 
«Tob 08 deutégou you te amiynia napa ply ray ceyaion baduoddy 
attws éypapeto. 


— = 
ey Nw ae ey 
ve a ve & 


s .Mais si telle était la théorie, et peut-étre la pratique aux XIV* ou 
XVe siécles, il est certain que du XVe au XIXe, il s’est produit, pour ce 
second mode, comme pour le premier, une sérieuse évolution. Villoteau 
nous le présente en effet comme il suit: 


et plus communément ———| 


ve am ves ve mE 


Chrysanthes, au contraire pour ce qui est de son époque, nous 
dit: «Oi 02 vedtepae taoiroy andynya psrayepitovtat did toy daizepou Hizov. 


aS == S| 
“4 


ve a veg 
f ri F 
Kai povooviidfag abt V 2? eo 
ve 6 


Pour ce qui est de l’étendue du seconde mode du XV* au XIX® siécle, 
on ne peut rien affirmer de certain, mais 4 cette dernitre ¢poque, elle 
semble bien étre: 


=e 


Villoteau écrit avec un sib. Ce n’est en réalité ni un sip ni un 
si 4; c'est un ton un peu forcé. Impossible de le rendre par conséquent 
sur notre portée européenne. 


ee Te 
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Le troisigme mode authentique ou Phrygien a pour amiynua, 
vad OU vow. 


Chrysanthes nous dit: «Ts 8: amiynua tod rpitou dyov xae 
robs mudatolg ety’ pv aUtO. 


cot, es 
A aq [SyFoS 


ot 
va a va 


Et a son époque, si l'intonation varie quant 4 la mélodie, elle reste ce- 
pendant la méme quant aux notes fondamentales. 


«Bayetan 62 uaG' juss 4 pdadia ov toad 


tS ee SS a es 
x °F oo oe. ar 
va a vo a Pn a 3 
—— i 
= —— 


. 


Ici encore, le musicien grec est d’accord avec Villoteau qui donne au 
Phrygien l'amdynya suivant: 


& 
va ve 
ce at 
Et dans un autre endroit: EFS 
weve = - = = = = 


Ce troisitme authentique répondrait donc assez bien & notre sixitme 
mode du plain-chant. 

Le quatriéme authentique ou Mixolydien a pour amiynua, apa* 

«Te 02 amizgux cod terdgcov tyou nate pa robs madauods eye tai- 

voy toy tpdnoy* $ 7 


— »v > 2 
srr 332—— — — 
chy A 

A a@ @ yw a a a a 


Eee = == =e] 
ease: — ae ae —_—s 
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Villoteau (loc. cit. p.21g) donne pour ce mode lintonation suivante: 


9-2 
% ee et plus loin, p.223. b= ad 


Ay «@ Ay a ao 


cae 


a 


Tels ctaient donc, au moins dans la derniére partie de la période byzan- 
tine, les am yvipare des modes authentiques. I] serait trop long de don- 
ner ici un exemple de mélodie pour chacun de ces modes; ces simples 
vocalises suffisent pour donner une idée de leur tournure tonale. Ve- 
nons-en aux modes plagaux, et pour cela, reprenons notre traité. 

«Tlept tev mayiov. % 

"And mpdrou tiyou, naw xarwBalvac réorupas gavec, wal cietonera é 
Rhaipog, Hyow 6 AG, avavenvec. ‘Opoiong nat 2 8% tiyss narafatvar povde 
O, uot edeioxetar 6 mhecpiog avrov, visu 2 Re. Wed 6 7 xosaBatver 
pavas tiocapas, at adptonetar & madipog aurod. tyow ¢ Bapicr. 

L’auteur ne dit rien du quatrigme, mais il est clair que ce mo- 
de suivait 1a méme théorie que les autres, c’est-a-dire que chaque pla- 
gal se trouvait étre quatre intervalles au dessous de son authentique. 
Soit le tableau suivant: 


4¢ auth, 


4 3° auth. 


2¢ plag. g 
r® plag. g 
3° plag.d 
4° plag. 


Chacun des plagaux a son a@miynya spécial. Le premier plagal 
(5* mode) a pour amiynpx, avexves. 


«Tod de mhayiou mpaiou tiyou todmiyqua, eaG'iuds pav uxt ypdgeta, vat 
pedderar nate roar perodiav. S 


? ‘ 
Se ae ae == 


a ve om veg 


D’aprés Villoteau. [= 
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Si l'on se reporte & ce qui a été dit en parlant du premier authente, 
ce serait ici Villoteau gui aurait raison, au moins théoriquement, en te- 
nant compte, toutefois de la différence d’un intervalle, déja signalée. 


Nous aurions done: 
esr 


Le Qzomnnxy wiyz, traduisant cet amiynus «du wav yapaxtioay vig 
‘dous do: 


Suctigoes la ch . 
Ypcrioas pclédous donne fa phrase suivante: 
2 un 
I i ie Sn | ie ie ih iii | 
A “w 
“Zw 
A a ve é e € é é é a a 
r r 
a a a 
- q 
a a Qa a a veg. 


Le deuxitme plagal a pour ari youn, veeavec. «Tod 8 Macjicv 
wy tyes oh amiga warn py woos rodeo dem ppelpermey. 


ee ee —— 
ww wey 
~~ 
ve &xe a 


On remarque, outre la difference déja signalée 4 propos du se- 
cond authentique, la présence d’un y chez Chrysanthes, et point chez 
Villoteau. Ce % n’a apparemment aucune signification; les grecs placent 


souvent de ces lettres au milieu des mots dans une mélodie surtout 
dans le genre rynadudy. 


Chrysanthes ajoute: «Kaye 62 padodin nord chy nopadoow 
wae Géoeme waduTy, ciey Kis yoapope™ 


-o wer r 
(oy eee? eee ge BP a. cay <5 Se ee 
a ww A 
: : 
ve 3 x £ € € & € £ & 
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Cette transposition sur xx trouvera son explication dans ce qui sera 
dit plus bas en parlant du vevava. C'est déja, onle voit, l'emploi de la 
gamme moderne du deuxitme plagal. ' 
Le troisigme plagal ou apis, a pour amiynua, caves. 
« Tod 08 Baptog tiyou tb amin nora piv tbs naarols obre <ppoipera’ » 


Mais deja on le trouve transposé sur le ya=fa; car, toujours en 
parlant des anciens, (nadatot) Chrysanthes ajoute: «rod drotou pedadia 
nate thy Tapddoow vig yogic ewyuila tami da exctGerar. 


2 


za sy? 


a aH & a ve é 


Le quatrieme plagal, Hypomixolydien, a pour ad4ynpe, wears. 
«ro df mhayiou terdprou Vyov te aniyqua yoaperat wey obtad 


ume tay moadardy>, 


he KH make a 


vE a“ 


ae 
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Et Von trouve dans le Seagnzxt cette mélodie: 


= in : 
= eee —_ — 

moO SF PT rPArS 
ve a a a a 7 3 a a via t € 


-e 


Et selon Villoteau, nous aurons: 


A ces huit modes byzantins, viennent s’en ajouter deux autres 
qui, @ proprement parler ne sont pas des modes, mais de simples va- 
riations du second plagal, ou du troisitme authentique. Le hi¢romoine 
Gabriel lui-méme nous en avertit dans son traité (ms. 332. Jérusalem) 
4... . tig OF Bovhovra Mya we tod vevavd pédog, Ewaroy iyov - ow 
G2 poliov mhapag Oeutipou dedepives - tebeion yap 4 tod veravd gfope, 
Bake viv tov moipov rod deurépov doar dedeusvag ...» 

Et Chrysanthes nous dit que le second plagal peut avoir son 
intonation sur 7#=ré ou sur dtZsol, et que, dans ce dernier cas il s’ap- 
pelle vevava. «<Evdpyerot 02 to pa amdynus wi nhaylov devtégov jyov 
ane tod mx, eat diye emi cov ma pév, grav elvan veyenvert emi tov de 
82, troy eivat vevawd.» 

Nave devient done l'amiynyx du deuxieme plagal sur 61. 

? «Tod 88 mhoyiov decioou two daitepoy amiyque wate tobe nohousds 
oir ypoipetae. 


2 — 
Aes —_ 


ve ve 3) 


Quant 4 l'autre mode secondaire, on le trouve signalé dans un 
des traités du méme ms. 332. od il est dit: «Kat mécor nyor;- yor eioe 
wupiog ticoupes uxt thocapec micypor, nuat due amizipara, Yrot pSopat, 
te veave nal Te vow.» 

Or, ce ton vawa, avons-nous dit n’est qu’une variété du troi- 
siéme authentique. Celui-ci passe ‘assez souvent soit dans le quatrieme 
authentique, soit dans son plagal, et alors, s'il opere sa métabole dans 
le quatritme authentique, on aura l'emijynux composé vave aya. Si au 
contraire il l'opére dans le plagal, on aura: veayeave. 


VvYORQD 
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‘Errata 


INTRODUCTION p. XIV : 
Au lieu de Vigatiikij, lisez: Vizantijskij. 


PAGE 20 ; 
phased st 
Auliea de EGS Ss S| 


Lisez: 


